







UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS 
INSTITUTO DE ARTES 
PROGRAMA DE PÓS-GRADUAÇÃO EM ARTES DA CENA 
 
 




No terreiro de barro, na magia do currupio:  
Investigação dos movimentos do Caboclo de Lança na criação cênica 
 
 
In the clay yard, in the magic of the Currupio : Investigation of the movements of the Caboclo 




































No terreiro de barro, na magia do currupio:  




In the clay yard, in the magic of the Currupio : Investigation of the movements of the Caboclo 




Dissertação apresentada ao Programa de 
Pós-Graduação em Artes da Cena do 
Instituto de Artes da Universidade 
Estadual de Campinas como requisito para 
obtenção do título de Mestre em Artes da 
Cena na área Teatro, Dança e 
Performance. 
 
Dissertation to the Program of Post-
Graduation in Arts of the Scene of the 
Institute of Arts of the State University of 
Campinas as requisite to obtain the title of 









ESTE EXEMPLAR CORRESPONDE À 
VERSÃO FINAL DA DISSERTAÇÃO 
DEFENDIDA PELO ALUNO GÚRYVA 
CORDEIRO PORTELA, E ORIENTADO 





















BANCA EXAMINADORA DA DEFESA DE MESTRADO  
 
 









1. PROFA DRA MARIANA BARUCO MACHADO ANDRAUS  
 
2. PROF. DR. RENATO FERRACINI 
 
3. PROF. DR. ADILSON NASCIMENTO DE JESUS 
 
 
Programa de Pós-Graduação em Artes da Cena do Instituto de Artes da Universidade 
Estadual de Campinas.  
 
A ata de defesa com as respectivas assinaturas dos membros da banca examinadora 
encontra-se no processo de vida acadêmica da aluno(a).  
 
 

























Dedico este trabalho à minha companheira Renata Rosa, por toda parceria e 
observações meticulosas. 
Dedico aos meus mestres, que durante o caminho tantos olhares me possibilitaram. 
Dedico ao meu filho e amigo, Miguel Portela. 
Aos meus avós, Clóvis Cordeiro e Ceci Cordeiro, aos meus pais, Marcos Portela e 
Cristiana Cordeiro.  
Aos meus tios Silvio Macedo e Celina Cordeiro, pelo estímulo aos estudos e à ciência. 
Às minhas irmãs/primas Suzana Macedo e Silvia Macedo. 
E, especialmente, aos Caboclos do Maracatu Rural da Zona da Mata Norte, pela 



























  AGRADECIMENTOS 
 
Muito para ser dito e agradecido, para todos os parceiros que mergulharam comigo 
nessa paixão pelo brinquedo. Um agradecimento especial à minha orientadora, Profa. 
Dra. Mariana Baruco Machado Andraus, pelo carinhoso acolhimento, pela confiança e 
pelo cuidado fundamental para manter o equilíbrio do meu ser.  Ao Prof. Dr. Renato 
Ferracini e Prof. Dr. Adilson de Jesus Nascimento, membros titulares da Banca 
Examinadora, pelo precioso encontro e palavras de sabedoria. 
À Profa. Dra Ana Cristina Colla, pelas observações meticulosas na banca do Exame de 
de Qualificação. A tantos outros, pelos valiosos conselhos e críticas que foram 
fundamentais no meu desenvolvimento como pesquisador. Ao Prof. Mestre Marcondes 
Lima, Prof. Dr. Bruno Siqueira, Prof. Dr. Luis Reis, Prof. Dr. Carlos Newton Junior. Ao 
Mestre Ariano Suassuna, por todos os ensinamentos na minha jornada. 
À minha Mestra Claudia Contin Arlecchino, por abrir caminhos e olhares para novos 
trajetos. Aos amigos fotógrafos Xirumba Amorim, Hugo Mercier, Nilton Pereira. 
Ao Mestre Maurice Durozier, por abrir a fórceps o meu entendimento para o trabalho do 
ator. À Mestra Ariane Mnouchkine, por ser fundamental para o teatro e por ter me dado 
a maior das lições, “o grande inimigo do ator é o seu ego...”.   
À minha querida Renata Rosa, pelo constante estado carinhoso de vigília, que me fez 
acreditar no meu potencial.  
À Luciana Mizutani pela generosa postura de ouvinte e pela prontidão da troca.  
À querida irmã de alma Silvia Carneiro. 
Aos mestres e amigos da Zona da Mata Norte de Pernambuco, em especial ao parceiro e 
mestre Aguinaldo Roberto da Silva.  À Dona Biu, do Maracatu Cambinda Brasileira. 
Ao mestre Anderson Miguel, do Maracatu Cambinda Brasileira. 
Agradeço aos amigos Mestre Nico e Siba Veloso. 
A Márcia Mansur por ceder as imagens do Documentário “Samba de Cabocô”  
Ao Depto. de  Artes Corporais do Instituto de Artes da Unicamp e aos professores do 
Programa de Pós-Graduação em Artes da Cena da Unicamp.  
E por fim, agradeço aos caboclos, ciganos e pombas giras das linhas de Umbanda e 
Jurema. Aos meus guias e protetores.  Oxossi, Iemanjá, Ogum e Exu, por abrir os meus 
caminhos e me proteger nos terreiros da vida. 








A presente pesquisa visa, por um lado, explicitar o processo de criação de um 
treinamento com base no movimento do Caboclo de Lança, que é parte da minha 
vivência junto à Manifestação Popular Tradicional Maracatu de Baque Solto (ou Rural) 
da Zona da Mata norte do estado de Pernambuco e, por outro lado, a criação poética 
para a cena - cujo roteiro apoia-se na construção de uma imagem arquetípica dentro do 
percurso artístico autoral -, fundamentado em dois pontos: 
- Ação física que busque um movimento não codificado e os quatro elementos da 
natureza como molas propulsoras criativas; 
- O mito/arquétipo do guerreiro, juntamente com o mapa corpóreo do pesquisador e o 
poema “Balada para uma Vingança” como narrativa cênica. 
Os resultados obtidos são uma reflexão sobre o processo de análise dos movimentos e 
da criação cênica pessoal, construídos nas experiências em terreiro junto aos Caboclos 
de Lança, homens e personagens espetaculares. Ressaltamos que a manifestação popular 
abordada tem em sua essência o que podemos denominar “linguagens da cena”; 
portanto, analisamos a estrutura dos movimentos dentro do processo evidenciando o que 
de fato ele tem inserido em si: o teatro, a dança dramática, a performance, a 
musicalidade física e a narrativa mítica. 
Na estrada desta investigação processual foram encontradas encruzilhadas tanto 
relacionadas ao treinamento como na poética da criação. Essas encruzilhadas, acredito, 
são sementes para futuras pesquisas envolvendo o brinquedo do Maracatu Rural 




 Processo criativo  
 Treinamento físico 
 Linguagem corporal na arte  












The present research aims at explaining the process of creating a training based on the 
movement of Caboclo de Lança, which is part of my experience with the Manifestation 
Popular Traditional Maracatu Baque Solto (or Rural) of Pernambuco and, on the other 
side, the poetic creation for the scene - whose script is based on the construction of an 
archetypal image within the artistic artistic route- ,based on two points: 
- Physical action seeking an uncoded movement and the four elements of nature that act 
as creative propulsive springs; 
- The myth / archetype of the warrior, along with the researcher's corporeal map and the 
poem "Ballad for a Vengeance" as a scenic narrative. 
The results obtained are a reflection on the process of analysis of the movements and 
the personal scenic creation, constructed in the experiences in terreiro next to Caboclos 
de Lança, men and spectacular personages. We emphasize that the popular 
manifestation addressed has in its essence what we can call "languages of the scene"; 
therefore, we analyze the structure of the movements within the process evidencing 
what in fact it has inserted itself: the theater, the dramatic dance, the performance, the 
physical musicality and the mythical narrative. 
Along the road of this process investigation were found crossroads both related to 
training and the poetics of creation. These crossroads, I believe, are seeds for future 
research involving the Maracatu rural as a physical and creative poetic power from the 
map in the scenic creation. 
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Esta dissertação parte da vivência dentro da Manifestação Popular Tradicional 
Maracatu de Baque Solto (ou Rural) da Zona da Mata norte do estado de Pernambuco. 
Os resultados obtidos são uma reflexão do processo de análise dos movimentos e da 
criação cênica pessoal, construídos nas experiências em terreiro junto aos Caboclos de 
Lança, homens e personagens espetaculares da citada manifestação popular. 
Ressaltamos que a manifestação popular abordada tem em sua essência o que podemos 
denominar “linguagens da cena”; portanto, analisamos a estrutura dos movimentos 
dentro do processo evidenciando o que de fato ele tem inserido em si: o teatro, a dança 
dramática, a performance, a musicalidade física e da persona
1
 mítica e preparação física 
do intérprete. 
O adensamento desta pesquisa artística e acadêmica se deu com o contato junto 
aos caboclos e brincantes do Maracatu Rural; assim, a manifestação observada passa a 
ser parte integrante do treinamento pessoal do pesquisador, uma construção física, 
simbólica e concreta das influências do brinquedo e de seu entorno na minha persona 
corporal. O percurso adiante revelado é consequência de uma investigação que 
condensa a análise cultural/histórica; religiosa/mística; os estudos dos movimentos do 
brincante e análise cartográfica do processo criativo partindo do terreiro para a sala de 
treinamento e, consequentemente, para a cena.  
A intersecção entre os campos de estudos da mitologia e da arte não é nova; 
vários pesquisadores das artes da cena veem empreendendo investigações nessa 
fronteira. Para este trabalho, nos reportaremos aos estudos de Santos (2002, 2006) e às 
obras de Campbell (1990) e Eliade (2002), para nos ancorar do ponto de vista do estudo 
dos mitos e a simbologia que ele carrega especificamente. 
Para o entendimento das confluências que foram necessárias traçar para a 
realização desta pesquisa e a escrita desta dissertação, essas confluências partiram de 
caminhos de poeira e barro, caminhos estes que abarcam universos míticos migratórios 
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que formaram a realidade cultural da Zona da Mata de Pernambuco. Trataremos dessas 
estradas nos capítulos sobre as memórias e fluxos, dentro do contexto histórico e social 
e que passam inevitavelmente pela religiosidade da região; contextos que transformam a 
mitologia universal afunilando-a no microuniverso da mitologia pessoal/cultural da 
figura popular estudada: Caboclo de Lança. A escrita dissertativa segue a estrada da 
práxis, investigando na trama do processo criativo e no corpo multifacetado do 
pesquisador dentro da manifestação e na sala de trabalho. Em consonância com a 
estrada das teorias, formam assim o redemoinho poético estruturado na criação e análise 
desta escrita.   
 A pesquisa divide-se em duas “estradas” metodológicas: a estrada prática, que 
parte da observação em ação no campo (terreiro do maracatu) e dos movimentos em 
sala de treinamento (análise cartográfica dos movimentos de meu corpo como brincante 
de Maracatu Rural, fora da realidade sociocultural do brinquedo e dentro do processo 
criativo no qual esses movimentos são utilizados), e a estrada da teoria (análise de 
autores que embasassem a pesquisa prática), ressaltando que a primeira estrada é por 
onde se inicia a pesquisa e é o ponto final da dissertação, a prática de um treinamento 
utilizando essa força motriz vinda da terra, utilizando-me da hipótese do “leão”, 
abordado por Luís Otávio Burnier, sobre a possibilidade de trabalhar essa força interna 
(denominada “leão” por Burnier) sem precisar de “uma técnica codificada formalizada 
no tempo-espaço” (FERRACINI, 2013). Como Ferracini cita, “[...] seria possível 
trabalhar essa força (leão) desvinculada de uma pedagogia técnica estruturada como 
balé clássico, Katakali, Mímica Decroux” (FERRACINI, 2013, p. 28).  
Para explorar esse questionamento, norteei a pesquisa utilizando-me do 
movimento da manifestação popular Maracatu Rural e do Caboclo de Lança, 
especificamente – que, mesmo utilizando uma dança específica, não exige uma 
codificação rígida de movimento, mas sim um fluxo dentro das forças internas que 
movem o caboclo. Como base para o aspecto de criação lúdica da pesquisa, em 
consonância como o pensamento de Huizinga (2000) sobre o lúdico, trago quatro 
elementos da natureza (Terra, Fogo, Água e Ar) como princípios ativadores da ação 
interna que transborda no movimento. Embora os movimentos da criação desenvolvida 
nesta pesquisa venham de uma sequência presente na manifestação popular, esta não é 
linear, tampouco presa em códigos rígidos. Faz-se uma busca poética e corporal no 




criar uma “zona de turbulência” que nomeio como “Currupio”, de poesia e de 
possibilidades cênicas.  
 Dentre pesquisadores das artes da cena, estudamos especificamente os trabalhos 
de Santos (2002; 2006; 2015) Costa (2016), Ferracini (2013), Lima (2012) e Cortes, 
Santos e Andraus (2012), este último uma coletânea com textos de vários autores que 
serão citados ao longo da dissertação. 
 A partir do estudo realizado, consideramos pertinente estruturar a dissertação 
nas estradas acima citadas. Tomamos a liberdade de representá-las graficamente abaixo 
a partir do movimento interno das forças relacionais, que se pronuncia nessa pesquisa, o 

























A Estrada dos Engenhos (Introdução e Capítulo I) 
Espaço de relato da trajetória pessoal, assim 
como os tópicos dos movimentos seguintes, 
objetivo da pesquisa e explicação da metodologia 
utilizada. Traremos também as fontes de 
contextualização histórico e culturais e suas 
influências, e explicitaremos as inspirações 




Nesses capítulos da 
pesquisa, abrimos 




trataremos do mito 
pessoal tanto do 
contexto cultural, 
como pessoal e 
traçar uma trama 
de caminhos 
narrativos para a 
cena. Tal analise 
possibilita ser 
levada para a ação 




Estrada da Práxis (Capítulo IV) 
Fase detalhada da análise dos movimentos do corpo, subdividindo-os as partes e 
entrelaçando-os com os elementos mitológicos universais da natureza (Água, Terra, 
Fogo e Ar). Analise do processo de treinamento e da criação para cena reinterpretada a 
partir de reflexões acerca do brinquedo no terreiro e articulando-os com a cena. 
 
Estrada de poeira e vento 
(Capítulo III) Estrada em 
Movimento – Estudo dos 
movimentos, gestual e a criação 
em processo.  
Estrada do mote de 
preenchimento do poema 
estudado relacionando com o 
mito, enquanto narrativa 
intertextual. A criação cênica 
baseada na tríade de influências 
sobre o ator: O corpo visível em 
ação, o jogo lúdico e a memória 








Estradas, fontes, misticismo e caminhos – Influências 
 
 
I.I. Estradas de Além-Mar e as confluências nas terras de cá  
 
Nas terras brasilis, uma diversidade de ritmos e culturas que se entrelaçam com 
outras tantas vindas de além-mar e aqui desaguaram. Nessa junção imponderável surge 
uma rica miscelânea de ritmos, sons, cores, danças e movimentos.  
 Ibéricos, Ciganos Calons (e outras etnias), Mouro/Árabe, Nação do Congo, 
Holandeses, Franceses trouxeram consigo suas músicas, danças, histórias, contextos 
culturais e mitológicos específicos. Defrontaram-se em uma terra com alto nível de 
qualidade de solo e produtividade agrícola. Em Pernambuco, encontraram substratos 
para o crescimento da vida produtiva da colônia e seu dever para com a Coroa. Cabe 
lembrar que, num primeiro momento, os reinos de Portugal/Espanha enviavam para o 
Brasil os degredados de suas terras em um processo que pode ser interpretado como um 
movimento de higienização, que condizia com o objetivo do Reino Ibérico em ocupar as 
terras e confrontar e enfraquecer os “bravos” ameríndios e, consequentemente, a 
submissão dos “gentis” ameríndios. Ao enviar os degredados, tinham por cumprir dois 
objetivos: desbravar as terras e usá-los como primeiras vítimas desses confrontos com 
os nativos. Para tanto, os grupos étnicos enviados à colônia foram os indesejados pela 
Coroa: judeus e cristãos novos, mouros e recém-convertidos ao cristianismo, e rom 
calons (ciganos). Cabe salientar que este trabalho não se pretende histórico e, portanto, 
tendo perspectiva cartográfica, essa primeira explanação de estradas e encruzilhadas que 
formaram a cultura popular brasileira norteiam-se não em referenciais bibliográficos, 
mas na experiência corpo-vivida como brincante no Maracatu Rural da Zona da Mata   
norte do estado de Pernambuco que percebe em seus parceiros e em seu próprio corpo 
essa pluralidade de influências. 
A região que compreende a Zona da Mata norte é, até hoje, um caldeirão 
efervescente de cultura de festa e religiosidade. Fui levado até esse universo em 
companhia de amigos brincadores e pesquisadores de variados objetos de estudos, desde 




pessoal. Como brasileiro tenho consciência da miscelânea cultural que corre em nossas 
veias. Na Zona da Mata norte encontrei um frutífero universo de histórias, danças, 
ritmos e sacralidade festiva que sempre me fascinou, porém com um importante adendo: 
a receptividade dos brincadores, quando percebem que não é mais um “pesquisador”, 
mas sim que quem chega é um apaixonado pelo universo assim como eles, revela-se e 
as portas se abrem, assim como as almas transbordam vínculos de amizade e respeito.  
Quem me levou ao encantamento da Zona da Mata foram às máscaras do Cavalo 
Marinho, e lá encontrei com a força do Maracatu Rural. É importante salientar que 
Cavalo Marinho, Caboclinhos, Cocos, Cirandas e o Maracatu Rural estão 
intrinsecamente interligados; quase todos os brincadores da região participam de mais 
de uma manifestação popular, tendo em vista que acontecem em ciclos festivos 
diferentes.  
Dentro do terreiro do Maracatu encontrei um pedaço de minha alma; encontrei o 
que buscava no teatro: a sacralidade festiva, o real sentimento de coletividade, a força 
vital de funcionamento de uma ManiFESTA(ação), uma FESTA em AÇÃO. O teatro 
como ritual de Festa em Ação, que o terreiro popular pode transmitir.  
Sendo urbano, parti para dentro do canavial, de muitas veredas e danações. 
Busquei seguir estradas e trilhas que me levassem a derramar meu sangue e suor na 
terra e ali construir, junto com aquele povo, meu castelo de sonhos. Proponho neste 
estudo um olhar que propicie reflexões e alargamento do campo de visão através de 
meus olhos sobre o brinquedo, porém focando em olhos que brincam, que levantam 
poeira e saem sujos de terra e suor. 
Encanta-me ver o saber de mestres iletrados em contraponto com o 
eurocentrismo da academia e do teatro; nesta perspectiva, encanta-me o olhar de 
pensadores do teatro que mergulharam na cultura popular, como no caso do Antonin 
Artaud (1896 - 1948). Encanta-me ser um agente propagador das possibilidades que 
levam esses saberes aos intérpretes da cena. Debruço-me em mostrar as características 
espetaculares da manifestação e dos reflexos singulares dela em meu corpo urbano 
descontextualizado daquele universo, porém inserido de coração no brinquedo.  
Não trago verdades – trago questionamentos, trago possibilidades de diálogos e, 
acima de tudo, trago paixão. Essa paixão é traduzida na metodologia cartográfica, meu 
corpo como objeto de “auto-observação” dentro da criação e do treinamento, um corpo 
em processo. Observo o entorno como participante dele, deslocado por não fazer parte 




O Maracatu Rural da Zona da Mata norte de Pernambuco e sua imensa variedade 
cultural poderia ser foco de inúmeras pesquisas, mas me atenho aqui ao que mais 
alimenta meu âmago como criador, e nesse terreiro de possibilidades mergulho de 
cabeça.  
Seguimos com um olhar mais específico para a região e suas especificidades, 
trazendo um pouco do universo social, político e histórico da Zona da Mata para 
elucidar e contextualizar para os que leem essas linhas. 
 











A região que compreende a Zona da Mata norte de Pernambuco, localizada a 
cerca de oitenta quilômetros do Recife, entre o litoral e o agreste do estado, foi uma 
região de muitas disputas, desde a invasão dos colonizadores portugueses, passando por 
outras invasões e tentativas de colonização:  
Ingleses, franceses e holandeses passaram a invadir a costa brasileira de 
forma sistemática e, durante tempo, vitoriosa. Entre os ingleses, em fins do 
Século XVI […] James Lancaster ocuparia Recife por um mês, em 1595. 
Quanto aos franceses, apesar de expulsos da Paraíba e do Rio Grande do 
Norte no fim dos 1500, voltariam a atacar no Maranhão, em 1612, chefiados 
por Daniel de Latouche, senhor de La Revardière. Criariam, ali, a depois 
chamada “França Equinocial” e fundaram São Luís, sendo derrotados por 
Jerônimo de Albuquerque em 1615. A principal incursão caberia, porém, aos 




holandeses, que começaram a fustigar a costa em 1587, em 1624 atacaram a 
Bahia e em 1630 ocuparam Olinda e Recife. Ocuparam boa parte do 
Nordeste até 1654, de onde somente foram desalojados tempos depois da 
Restauração da Independência Portuguesa (1640) (HERMANN, 2007, p. 17). 
 
 Por característica geográfica, de solo e interesse comercial, a Zona da Mata norte 
é uma região de característica fundiária, organizada em grandes propriedades rurais, 
onde durante séculos se organizaram geopoliticamente como grandes “feudos”2, com a 
monocultura da cana-de-açúcar como principal base econômica. É nessa região que 
ainda hoje se concentra um dos conjuntos mais diversificados de manifestações 
culturais do estado, as chamadas “brincadeiras”3. 
 Manifestações espetaculares e festivas que envolvem diferentes linguagens 
artísticas, as brincadeiras encontram-se distribuídas ao longo dos ciclos festivos 
populares: natalino, junino e carnavalesco, e são realizadas por brincadores que, em sua 
maioria, trabalham ou já trabalharam com o corte da cana-de-açúcar. 
 A mistura de raças e povos na região trouxe um apanhado cultural que dá à Zona 
da Mata norte uma peculiaridade rítmica e musical única; assim, as manifestações 
populares organizadas no formato de espetáculo de rua ou terreiro, que duram toda uma 
noite, assim como a brincadeira de Maracatu Rural, têm origem, segundo seus 
brincadores, nas senzalas, onde negros e ameríndios foram escravizados juntos. Para 
contribuir com a explanação e o entendimento das condições históricas e socioculturais 
da região, nas quais o Maracatu Rural e seus brincadores se encontram inseridos, é 
necessário discutir alguns aspectos que assumiram papel decisivo na ocupação dos 
povos da região. 
 A cana-de-açúcar, desde o período colonial até meados do século XX, 
representou a maior fonte de renda da região. O latifúndio e a monocultura, somados ao 
trabalho escravo e, mais recentemente, ao trabalho assalariado, com agricultores 
recebendo, em base, o valor de três reais por dia até o ano de 2002 (fonte: relatos dos 
brincadores), foram, portanto, os alicerces sobre os quais se estruturou o processo de 
exploração da Zona da Mata norte pernambucana. Os conflitos de interesses entre os 
grandes proprietários de terra, bem como os movimentos de resistências dos 
trabalhadores rurais, ainda contribuíram para fazer dessa região palco de sérias disputas 
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 Ouso dizer que, ainda hoje, por se manter uma dependência direta entre trabalhador rural e 
proprietário da terra, na relação trabalhista são realizadas negociações muitas vezes escusas.  
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Brincadeira ou brinquedo: como os folgazões denominam a manifestação popular. Por 




políticas sangrentas (SIGAUD, 1979), que influencia diretamente o imaginário da 
região, refletindo nas histórias populares que, muitas vezes, servem de argumento aos 
folguedos.   
Com a invasão do Brasil em 1500, vários povos foram responsáveis pela 
colonização do continente, ou os que ali já habitavam (IBGE, 2007): 
  Ameríndios: Dos povos Ameríndios que viviam na região da capitania 
de Pernambuco, destacamos aqui, neste estudo, os povos que habitavam as regiões que 
hoje compreendem a Zona da Mata norte do estado de Pernambuco e sul do estado da 
Paraíba. Com os movimentos migratórios internos e as fugas dos ataques tanto dos 
colonizadores (Portugueses, Espanhóis, Franceses e Holandeses) como entre tribos, 
tem-se um mapa incerto acerca dos povos originários na região. Os sistemas de 
classificação surgiram no próprio período colonial, elaborados pelos que, de um modo 
ou de outro, estavam empenhados em subjugar os nativos por meio da guerra ou, 
culturalmente, por meio da catequese, oscilando o cativeiro entre esses dois polos. Nesta 
classificação, os nativos foram identificados como pertencentes a múltiplas “etnias” e, 
sobretudo, “nações, sendo nação palavra que, na época, era utilizada para designar o 
estrangeiro, o que se diferenciava pela língua, costumes ou religião” 
(CHAMBOULEYRON; ARENZ, 2014). Palavra que, até pelo menos o século XVIII, 
demarcava antes alteridades que identidades. Assim, os povos que falavam a “língua 
geral” Tupi-Guarani foram denominados, com diferentes grafias, de tupinambás, 
tupiniquins, potiguares, caetés, temiminós etc. Em oposição ou à diferença deles, os 
“tapuias” também foram identificados como aymorés, goitacazes, guaianás, kariris etc. 
(VAINFAS, 2007, p. 45).  
  Houve alguns enganos e equívocos em várias dessas denominações, 
sobretudo em relação aos chamados “tapuias”, o que, segundo VAINFAS (2007), os 
estudos da etnologia e da antropologia contemporâneas procuraram corrigir. Mas sabe-
se ao certo que na região da Bahia à Paraíba predominavam os Kaeté ou Potiguar, 
espalhados do extremo nordeste da costa até o Ceará, e ali haviam também os Tupis e os 
Tabajara. Os Potiguar foram fundadores da vila onde hoje encontra-se a cidade Natal 
(VAINFAS, 2007). 
  Isso nos traz à perspectiva relevante a esse estudo. Os conflitos entre as 
tribos e os rituais que eram utilizados para a preparação e tinham como forte 
característica a combatividade, eram extremamente guerreadores, alguns lutavam contra 




região da capitania de Pernambuco as lutas e guerras eram constantes. As tribos citadas 
tinham em suas festas e danças dramáticas (ANDRADE, 1982) a peculiaridade 
combativa, que, neste estudo, chamaremos de danças de guerra, nomenclatura dada 
pelos mestres de caboclinhos da Zona da Mata norte. De extremo vigor físico, as festas 
serviam como celebração e preparo espiritual e físico para os combates (YOUTUBE, 
2017). 
  A vida dos grupos locais ou mesmo de “nações” Tupi girava em torno da 
guerra, sendo comum a luta entre grupos locais da mesma nação, as guerras entre 
“nações” e as guerras contra os “tapuias”. Era por meio da guerra que se reforçava a 
identidade e unidade do grupo, re-atualizando-se permanentemente o “sistema de 
vingança” e a reposição simbólica dos parentes mortos pelos inimigos no repasto 
antropofágico. Os festins canibalescos faziam, portanto, parte da guerra (VAINFAS, 
2007). 
  As guerras entre “nações” indígenas eram constantes; mais ainda, a 
guerra era fundamental para a manutenção do povo e seus costumes, seja contra outras 
“nações”, seja contra o invasor branco. As diversas “nações” Tupi que habitavam o 
litoral brasílico e partes do interior não mudaram radicalmente seu modus vivendi 
durante as primeiras décadas do século XVI, tempo em que prevaleceu o escambo do 
pau-brasil por diversas mercadorias europeias. Em troca de cortar e carregar as toras da 
madeira, que tanto interessavam aos portugueses e franceses, os nativos recebiam não 
apenas quinquilharias, mas instrumentos de ferro, a exemplo de machados, espadas, 
facões e até armas de fogo. No plano da cultura material, isso gerou modificações 
sensíveis na cultura bélica. Os nativos ficaram cada vez mais dependentes desses 
artefatos, sobretudo os de guerra, mas conservaram no geral sua identidade, tradições e 
costumes (VAINFAS, 2007). Com o início da colonização, a partir da década de 1530, 
o quadro mudaria radicalmente. Vários grupos se engajariam no fornecimento de 
escravos para as nascentes lavouras canavieiras em troca de armas, o que fez ativar a 
limites extremos a “máquina de guerra” característica da cultura Tupinambá.  
A exacerbação da guerra seguia de perto, assim, a demanda colonial de mão 
de obra, o tráfico e a escravidão indígena. A chegada dos jesuítas, em 1549, e 
o deslanchar do processo missionário em aldeamentos erigiu, até certo ponto, 
uma barreira à escravização generalizada, para o que a Companhia contou 
com o apoio da Coroa. As medidas régias mais importantes nesse sentido 
foram as Leis de 1570 e sobretudo a de 1609, restringindo e proibindo o 
cativeiro indígena. Não obstante, a ação apresadora e o tráfico de escravos 
índios prosseguiu no litoral durante todo o Século XVI, somente diminuindo 




se, então, na passagem do Século XVI para o XVII, o caminho para a difusão 
da escravidão africana na economia açucareira (VAINFAS, 1995, p. 46). 
 
 Degredados: A Península Ibérica, que comportava os reinos de Espanha e 
Portugal (Reino de Castela e Aragão), tinha por política higienizadora expulsar os povos 
que não eram aceitos dentro do contexto católico apostólico romano. Dentre esses povos 
estavam os Rom (da etnia Calon), os Judeus Sefaradis ou Sefardins (Maranos) e os 
cristãos novos, os Árabes Mouros (Mouriscos) ainda resistentes no reino de 
Portugal/Espanha e os camponeses que por ventura habitavam terras produtivas nas 
quais a Coroa tinha interesse. Para a Coroa esses povos caracterizavam uma ameaça; 
desta forma, resolvia-se enviando-os para as colônias. Cada povo exercia sua função na 
colonização. Porém os dados sobre a colonização brasileira por parte da Coroa são 
escassos e com poucos registros de entrada; tem-se uma previsão contando com os 
números de saídas dos portos lusitanos. Segundo Magalhães Godinho (1975), entre 
1500 e 1700, o número de portugueses dispersos pelo Império Colonial era da ordem de 
700 mil, ou seja, cerca de 3.500 imigrantes anualmente deixavam Portugal. Cabe 
sublinhar, porém, que essas estimativas incluem os dados referentes à África e Ásia. Se 
levarmos em conta as informações indicadas por Timothy Coates (1998), do total acima 
mencionado, apenas 100 mil teriam desembarcado na América portuguesa. 
O pesquisador Renato Venâncio traz o pensamento sobre o tema abordando o 
cuidado ideológico que sem tem sobre a colonização portuguesa: 
Não raras vezes, o imigrante português foi visto com lupas ideológicas. 
Algumas correntes, como a representada por Oliveira Viana, o exaltaram 
como raça pura de dólicos-louros. Enquanto outros, como Gilberto Freyre, 
insistiram justamente na tradição de miscigenação, traço que facultaria aos 
portugueses grande capacidade de aclimatação e ausência de preconceitos 
raciais, contribuindo assim para que eles se tornassem povos colonizadores e 
criassem um Novo Mundo nos trópicos. Havia ainda aqueles, como Paulo 
Prado, que encaravam os colonizadores da pior forma possível, 
representantes da escória da sociedade metropolitana e razão do atraso 
socioeconômico brasileiro. O estudo da imigração portuguesa está, dessa 
forma, sujeito constantemente ao risco da idealização ou da estigmatização 
prévia (VENÂNCIO, 2007, p. 65). 
 
 Para a presente pesquisa é importante salientar essa onda migratória, dado 
fundamental para a floração da cultura popular e o que conhecemos hoje como os 
folguedos da região, com traços claramente e visivelmente mesclados com a cultura 




Um indício da dificuldade de povoamento enfrentada nesse período 
ficou registrado na documentação referente ao degredo. Timothy 
Coates (op.cit.) calcula que, durante os dois primeiros séculos de 
povoamento, nas regiões centrais da economia colonial, como Bahia e 
Pernambuco, os degredados corresponderam a 10 ou 20 % da 
população reinol. Em áreas periféricas, como ocorreu em alguns anos 
no Maranhão, essa cifra representava o exorbitante índice de 80 ou 
mesmo 90% do total de portugueses da região. O poder metropolitano 
supria, através desse processo de migração internacional forçada, 
deficiências do povoamento da América portuguesa. Outra 
característica perceptível na documentação dessa época – como, por 
exemplo, a documentação relativa às visitas inquisitoriais da Bahia e 
de Pernambuco de fins do Século XVI – são a diversidade geográfica 
dos imigrantes e a presença de minorias, como cristãos-novos e 
ciganos, que vinham para a Colônia fugindo de perseguições 
religiosas (VENÂNCIO, 2007, p. 66). 
 
É extremamente tênue a linha que separa ou que funde essas migrações, ao 
ponto de ser tema de longa e desgastante procura histórica, porém fundamental para o 
entendimento do contexto cultural da região estudada nesta pesquisa e do Brasil como 
um todo. Ora vejam, tínhamos notoriamente grupos migratórios vindos de um reino já 
fundido com outro (Portugal e Espanha) e que, por consequência, vinham de séculos de 
ocupação árabe. O estudo de correntes migratórias não é um estudo cartesiano (ainda 
bem), mas traz a luz para a miscigenação cultural que é o Brasil. Os espanhóis fazem 
parte da história do Brasil desde os primórdios da colonização. Não seria o caso de 
tratar aqui nesse escrito sobre a formação de Portugal e a importância da Espanha nessa 
formação, porém seria interessante levantar um dado: segundo Venâncio, “foi por 
declarar-se independente de Castela, nos tempos do rei Afonso Henriques, de Borgonha, 
que se formou o próprio Reino Português, no Século XII” (VENÂNCIO, 2007, p. 67) 
no meio às lutas contra Castela, que faleceu o último rei de Borgonha, “D. Fernando, 
em 1383, que ascendeu ao trono lusitano a dinastia de Avis, em 1385, na pessoa de D. 
João I. O fato é que, por muito tempo, o castelhano rivalizaria ou mesmo suplantaria o 
português como língua falada na corte portuguesa, revitalizando-se no tempo em que 
Espanha anexou Portugal na chamada “União Ibérica” (1580-1640)” (VENÂNCIO, 
2007, p. 67). O dado de importância desse trecho do pesquisador Venâncio é 
fundamental, já que a maior parte dos registros históricos sobre o período de 
colonização está em castelhano. Ao que concerne à fonte de estudo levantado pelo 
IBGE em comemoração aos 500 anos de invasão por parte dos Ibéricos, outro trecho 
deste mesmo dossiê mostra, ainda sobre a presença Ibérica no Brasil: “tratando-se de 




de vista populacional, pois eram castelhanos os “espanhóis” que mais atuaram na 
América nesse período – e não catalães, bascos ou galegos. Assim ocorreria também na 
América Espanhola, com muito maior migração castelhana” (GUIMARÃES E 
VAINFAS, 2007, p. 70).  
Para completar essa breve explanação, trago o escrito da pesquisadora Grinberg: 
De fato, nos últimos 500 anos, por diferentes razões, o Brasil foi o destino 
escolhido pelos milhares de judeus e cristãos-novos – portugueses de origem 
judaica convertidos ao cristianismo – que aqui aportaram, originários de 
Portugal, Espanha, Marrocos, Inglaterra, França, Turquia, Alemanha, 
Áustria, Polônia, Rússia, Romênia, Holanda, Hungria, Egito e tantos outros 
países. Na realidade, toda história da trajetória dos judeus no Brasil deve 
começar antes mesmo da chegada da frota de Cabral; ela tem início em 1492, 
quando os Reis Católicos, depois de anos de perseguição do Tribunal da 
Inquisição, assinaram o decreto de expulsão da Espanha de todos aqueles 
judeus que não haviam se convertido ao cristianismo. Este episódio 
inaugurou um grande movimento migratório dos judeus sefaradim 
(provenientes de Sefarad, Espanha, dos ashkenazim, originários, 
genericamente, da Europa Central e Oriental) que, de lá, rumaram para o 
Império Otomano, para as estepes poloneses e russas, para o Marrocos e, 
principalmente, cruzaram a fronteira em direção a Portugal. Ainda que seja 
exagerada a estimativa de que, na década de 1490, quase 200 000 judeus 
habitassem Portugal (praticamente 20% de sua população total), é lícito 
afirmar que, dentre os habitantes deste reino naquele fim de século, um 
contingente expressivo era formado por judeus (GRINBERG, 2007, p. 130). 
 
Africanos: Provenientes em sua grande maioria da Nação do Congo (reino 
banto congo), que na época detinha o principal comércio de escravos negros enviados 
para o Brasil na região de PE, numa relação comercial e diplomática entre o Manikongo 
(Senhor do Congo) e o Reino de Portugal, os negros chegaram ao Brasil por espólios de 
guerra e negros cativos para o comércio, o assunto ainda carece de aprofundamento, 
visto que existem linhas de pensamentos diversos, mas para esse estudo o foco é na 
herança cultura dos povos que vieram compor a diversidade da região da zona da mata 
de PE. 
 
O Brasil foi no continente americano a região que mais escravos africanos 
importou durante os mais de 300 anos de duração do tráfico transatlântico, 
entre os séculos XVI e meados do XIX. Foram, segundo estimativas mais 
recentes, em torno de quatro milhões de homens, mulheres e crianças, 
equivalente a mais de um terço de todo aquele comércio. Uma contabilidade 
que não pode, absolutamente, ser comemorada, mas a partir dela é que se 
pode melhor entender a contribuição africana para a formação histórica e 
cultural do país (REIS, 2007, p. 83). 
 
Os africanos escravizados foram trazidos para atuar na economia açucareira, 




praticamente todos os setores da sociedade, através do vasto território que viria a ser o 
Brasil, até sua abolição em 1888. Os dados da pesquisa do IBGE trazem o seguinte 
trecho: “Os escravos foram utilizados não apenas na produção de açúcar, café, algodão, 
minérios e outros produtos de exportação. Terminaram sendo também empregados na 
agricultura de abastecimento interno, na criação de gado e charqueados, nas pequenas 
manufaturas, no trabalho doméstico, em uma grande variedade de ofícios mecânicos e 
toda ordem de ocupações urbanas” (REIS, 2007, p. 83). Mas nas cidades eram eles que, 
até uma altura avançada do século XIX, se encarregavam do transporte de objetos, 
dejetos e pessoas, além de serem responsáveis por uma considerável parcela da 
distribuição do alimento que abastecia pequenos e grandes centros, no campo e na 
cidade. Isso explica porque os escravos estiveram presentes em cada instituição que 
compunha a sociedade colonial e pós-colonial do Brasil. Não sabemos precisamente 
quando desembarcou no Brasil colonial o primeiro negro. Não é impossível que 
houvesse algum, ou alguns, entre os tripulantes da esquadra de Cabral, uma vez que 
Portugal já traficava escravos nas costas africanas antes de 1500. Escravos vendedores 
ambulantes e quitandeiros, sobretudo mulheres, povoavam as ruas de Recife, Salvador, 
Ouro Preto, Rio de Janeiro, São Paulo, Porto Alegre e outras cidades.   
Holandeses (Brasil Holandês) – de 1630 a 1654. Na primeira metade do século 
XVII, a riqueza da capitania de Pernambuco, bem conhecida em todos os portos da 
Europa, veio despertar as atenções dos Países Baixos que, em guerra com a Espanha, 
sob cuja coroa estava Portugal e todas as suas colônias, necessitava do açúcar produzido 
no Brasil para suas refinarias (26 só em Amsterdam). Com o insucesso na invasão na 
Bahia (1624), e com o apoio da rainha Isabel da Inglaterra e Henrique IV da França, 
maiores inimigos da Espanha, a Holanda, através da Companhia das Índias Ocidentais, 
voltou sua atenção para Pernambuco. 
Em 1630, os holandeses invadiram a cidade de Olinda em Pernambuco. Nessa 
época o estado pernambucano era o maior exportador de açúcar das Américas. Os 
holandeses foram bem recebidos pelos senhores de engenho locais que estavam 
insatisfeitos com o reino de Portugal. Em 1637, chega a Pernambuco o conde holandês 
Maurício de Nassau, que governou Pernambuco de 1637 até 1644, fazendo uma 
excelente administração. Nassau e os holandeses tinham a simpatia da população do 




Quando do domínio Holandês no Brasil, afluíram para Pernambuco gentes das 
mais diversas nacionalidades, que aqui vinham atuar como funcionários da Companhia 
Privilegiada das Índias Ocidentais ou soldados mercenários dos seus exércitos.  
O Recife se tornou então uma verdadeira Torre de Babel. As suas ruas, praças, 
templos e bodegas forma tomadas por holandeses, noruegueses, belgas, flamengos, 
ingleses, alemães, escoceses, dinamarqueses e judeus; estes últimos divididos em 
sefardins, oriundos da Península Ibérica, e askenazins, procedentes do norte da Europa. 
Por força da Guerra Brasílica esses estrangeiros tiveram que conviver com 
mazombos, como eles denominavam os chamados “naturais do Brasil”. Em 1636 aporta 
no Recife o Conde João Maurício de Nassau-Siegen. Segundo Tinhorão (2000), durante 
o governo Holandês na capitania de Pernambuco, especificamente na administração de 
Maurício de Nassau, os cultos populares puderam prosperar e se manter, os holandeses 
estavam focados no comércio e não tinham interesse em interferir na vida religiosa da 
província, com o adendo de Nassau ser apaixonado pela vida em terras Brasilis, 
designando artistas e escrivães ao campo para registrar essas festas, tendo relatos 
riquíssimos das festas populares na região. 
 












 Figura 2. Danças dos Negros. Zacharias Wagener. Festa popular no Brasil Holandês governo de Nassau. Pernambuco. 




Cada um desses povos citados tem suas características socioculturais 
específicas, e por isso suas festas refletem seus contextos e vivências, mas, em solo 
brasileiro, essas tradições se misturam e ganham novas nuances. 
 Em seu livro “Festas Populares do Brasil Colônia”, Tinhorão (2000) aborda as 
influências festivas no Brasil pós-invasão e o século seguinte; trata, especificamente, 
dos festejos tanto dos povos ameríndios, como dos que aqui desembarcaram, 
discorrendo também sobre como os povos primevos assimilaram a cultura dos 
invasores.  
 Para nossa escrita alguns fatos que Tinhorão (2000) aborda são pertinentes, 
trazendo um apanhado histórico detalhado das festas populares desde a chegada da nau 
portuguesa de Cabral e seus marinheiros festivos provenientes, em sua grande maioria, 
de homens do campo sem trabalho em Portugal que buscavam nas grandes navegações 
uma forma de sustento.  
Neste relado, Tinhorão (2000) reproduz uma das cartas do padre José de 
Anchieta sobre os costumes festivos dos povos: 
É terra desleixada e remissa e algo melancólico e por esta causa os escravos e 
índios trabalham pouco e os Portugueses quase nada e tudo se leva em festas, 
convívios e cantares, etc., e uns e outros são mui dados a vinhos e facilmente se 
tomão dele (embriagam-se com ele) e os Portugueses não o tem por afronta e 
desonra e os convívios (reuniões sociais) que se dão nesta terra, além de serem 
muitos e ordinárias, são de grande custo e neles se fazem muitos excessos de 
comeres esquisitos, etc. (TINHORÃO, 2000, p. 39). 
 
Especialista em diversos aspectos da cultura popular de Portugal e do Brasil, 
Tinhorão nos traz um olhar atento ao tema, e o resultado é um esboço histórico 
riquíssimo da diversidade cultural no Brasil Colônia analisado a partir do caráter festivo 
e como essa diversidade era tratada tanto pelo poder da Coroa, como pelo poder da 
Igreja Católica, e consequentemente o sincretismo cultural que se sucede: “[...] o que 
durante mais de duzentos anos se registra como aproveitamento coletivo no lazer na 
colônia americana de Portugal não seriam propriamente festas dedicadas à fruição do 
impulso individual para o lúdico, mas momentos de sociabilidade festiva, propiciadas 
ora pelo estado, ora pelo calendário religioso estabelecido pelo poder espiritual da 
igreja” (TINHORÃO, 2000, p.7); ora, o caráter festivo do povo está presente, mesmo 
com as imposições dos poderes vigentes, e para acontecer precisaram se mesclar entre 




esquema de controle da participação popular nos eventos públicos não se efetivava, na 
prática, com a rigidez que se poderia imaginar” (TINHORÃO, 2000, p. 8). 
Tinhorão começa uma abordagem que vai desde a Carta de Caminha a D. 
Manoel, permitindo pôr em relevância o encontro dos europeus com os ameríndios em 
clima de festa, que incluía a música e instrumentos músicas dos navegadores, que ainda 
eram, segundo Tinhorão, na sua maioria, homens do campo que viam nas navegações 
oportunidade de emprego. Esse encontro citado por Caminha resultou na primeira 
grande festa no Brasil, a festividade dos homens do campo da Europa e dos ameríndios 
numa grande dança coletiva em volta da fogueira. Vale salientar ainda o momento em 
que os ameríndios tocam seus instrumentos junto com as gaitas de fole e pandeiros da 
tripulação, tendo aí surgido, desde o primeiro momento, o sincretismo cultural no 
Brasil. O enfoque de Tinhorão nos presenteia com um minucioso estudo histórico das 
festividades brasileiras e como, no que diz respeito ao caráter político social, a 
população mais pobre ou os escravos eram deixados de lado, participando apenas como 
espectadores e, por isso, partindo para reinventar essas mesmas festas de forma 
particular nos guetos, pois é exatamente a proibição que leva ao encontro da criatividade 
e, no que diz respeito ao Brasil, uma criatividade festivas que vemos em toda herança 
do povo até a atualidade.  
Das festas populares no Brasil Colônia e folias de diferentes formatos, na Zona 
da Mata do estado de Pernambuco, que acontecem nos ciclos carnavalescos, juninos e 
natalinos e são intrinsecamente interligados, para a presente pesquisa faremos um breve 
apanhado histórico-cultural sobre o Maracatu de Baque Solto, para exemplificar a 
manifestação estudada e clarificar para o leitor o vínculo com as artes da cena e a 
espetacularidade do brinquedo. 
Maracatu de Baque Solto 
A partir da coleta de dados para o referencial bibliográfico sobre o brinquedo, 
encontramos diversos trabalhos que vão desde o âmbito social, antropológico, 
etnográfico e religioso, estudos dos mais diferentes campos, mas que trazem alusões e 
transformam um pouco o que é “sabido” em informações concretas. Porém poucas 
foram às referências bibliográficas dentro do universo das artes da cena, com exceção 
da dissertação de mestrado “Cravo no Canavial - ‘Entre’ o maracatu rural e a mimeses 




Universidade Federal do Rio Grande do Norte. A pesquisa em questão aborda a 
construção para a cena específica da autora em montagem de seu espetáculo, e ela 
utiliza de maneira mais ampla os brincantes e de todas as ‘figuras’ do maracatu. A 
abordagem difere da presente pesquisa, em que busco a transformação cartográfica do 
movimento de meu corpo em sala de trabalho, utilizando o que adquiri no terreiro – 
especificamente, da movimentação do Caboclo de Lança. 
Ao longo da pesquisa, os registros históricos que foram encontrados, na maioria, 
são relatos de jornais sobre confusões, brigas e prisões, que começam a surgir no início 
do século XX. Esses relatos nos mostram um pouco a realidade da Zona da Mata pelo 
viés “oficial” (apenas por constar em autos policiais e jurídicos da região), mas o que 
conta para nossa pesquisa é uma linha histórica do período que vem a se tornar o 
Maracatu Rural propriamente dito. Dentro dessa linha histórica é importante constar o 
fato de esses encontros – que acabavam, em alguns casos, com a polícia – serem aos 
sábados.  
No caso o trabalhador rural, então, por esse histórico pode-se dizer que a 
violência vem como característica estrutural predominante no seu contexto histórico, 
social e cultural, desde seus antepassados, seja negra ou indígena. A violência faz parte 
das vidas desses homens e mulheres, e o brinquedo pode ser visto, então, como uma 
forma de alívio – sem querer justificá-la, mas trazendo uma característica preponderante 
que reflete no dia a dia e nas brincadeiras. Para os folgazões, Maracatu de Baque Solto é 
um brinquedo, brincadeira, é folguedo, folgança. Folguedo, pausa para a folga, para ter 
prazer, alegrar-se, desafogar e desoprimir-se da massacrante labuta diária de 
trabalhadores braçais. O folgazão gosta de folgar, divertir-se; é um brincalhão 
(AMORIM, 2013). E o gosto por determinado modo de se divertir é tão potente que a 
diversão se converte em devoção, em esfuziante festa de carnaval e festa de terreiro. É 
assim que olho para o brinquedo e para os brincadores: da mesma forma como eles 
próprios encaram o samba de Maracatu, com comovente alegria e devoção obstinada, 
que trança as fibras da áspera palha da cana com as fitas esvoaçantes das suas brilhantes 
indumentárias, e que tem de pano de fundo a monocultura mais destruidora, dando lugar 
à soja atualmente, que nos alastra e nos arregaça, a soberba paisagem do latifúndio 
açucareiro da Zona da Mata Norte de Pernambuco é, até hoje, uma triste realidade.  
Os trabalhadores canavieiros de Pernambuco trabalhavam (e ainda o fazem até 




de cana-de-açúcar para brincar e festejar mais um final de semana, mais uma final de 
semana com vida, relembrando e homenageando os que ali não estão mais presentes. 
Devoção, resistência, re-existência, bravura, a festa, o folguedo – a brincadeira é levada 
a um estado alterado de consciência, não em sentido místico, mas da consciência da 
dura realidade que brota nos calos nos pés, nas mãos e nas dores no “espinhaço”. Para o 
brincador, a festa no terreiro é sobrevivência, é lufada de vida, e eles o fazem com 
dança, música, e alegria. Utilizando o que tinham às mãos, seus próprios objetos do 
cotidiano, que a pesquisadora Katarina Real (apud VICENTE, 2005, p. 35) aborda em 
seu livro sobre a música realizada de forma improvisada com os instrumentos de 
trabalho e brincavam com o que tinham em mãos e, como acontece com toda cultura 
viva, foram aos poucos foram misturando os elementos de música e da dança a outros 
folguedos igualmente importantes da região e que, consequentemente, de tão próximos 
se fundiam, como é o caso do Coco de Roda, da Ciranda, do Cavalo Marinho, do 
Caboclinho. Todas essas manifestações têm suas danças, música e versos e que foram 
sendo incorporados, assim como a influência direta ibérica dos trovadores com a poesia 
improvisada, ou poesia matuta, no canto dos “mestres de poesia”, como são chamados 
os cantores no Maracatu. Essa influência pode ser vista desde os emboladores de Coco 
aos tocadores de viola (CASCUDO, 2000). Para o pesquisador do tema Olimpio 
Bonald: 
O Maracatu rural, em resumo, seria um produto do sincretismo afro-índio 
gerado pela criatividade do povo rural canavieiro da Zona da Mata  -









Figura 3. Capela do Cruzeiro 
da Brinda, antigo cemitério 





 Quanto mais mergulho na festa hoje e leio os autores que a abordam, mais 
percebo que o Maracatu tem um encanto. Não me abstenho em tentar seguir esses 
passos poéticos e escrever essas linhas com a mesma paixão que vivo no terreiro. Dos 
livros, afloram definições que contribuem para desvelar fragmentos desse brinquedo 
apaixonante. César Guerra Peixe, em Maracatus do Recife, comenta que “o vocábulo 
‘maracatu’ não nos parece derivar de expressões ameríndias, mas nomeava uma forma 
particular de batuque sob o seu aspecto precisamente rítmico” (1980, p. 31). Em sua 
obra, estuda com foco nos aspectos musicais. O pesquisador afirma que os Maracatus-
de-orquestra (outro nome dado ao Maracatu Rural ou de Baque Solto) se originaram da 
fusão dos folguedos da Zona da Mata   e de variações dos Maracatus tradicionais. Para o 
pesquisador Mário de Andrade (1982), o termo “Maracatu” vem de uma variação 
linguística do norte de Angola, Maracatucá, que significa “vamos debandar”, termo 
utilizado pelos escravos no momento que a manifestação era reprimida pelas forças 
oficiais. Ainda citando Guerra-Peixe (1980), outra possibilidade da origem do nome 
viria da supressão das palavras maracá (instrumento indígena) e a palavra catu (bonito). 
A denominação “Maracatu Rural” foi cunhada pela comissão carnavalesca de Recife 
para distinguir os dois estilos de dança/música. Uma imposição arbitrária que, no 
entendimento dos “acadêmicos ilustres” da comissão, era necessário para separar o 
Maracatu Nação do outro estilo desconhecido para eles, ora, uma imposição arbitrária, 
visto que o ritmo, a vestimenta, o estilo eram completamente diversos. A única 
similaridade entre as duas manifestações era a cor da pele de quem brincava, 
caracterizando um ato racista por parte dos “nobres” integrantes da “aristocrática” 
comissão carnavalesca do Recife, em termos práticos. Segundo relatos dos próprios 
maracatuzeiros mais velhos da região, o nome vem para designar confusão, bagunça, 
fuzuê, entre negros, mestiços e caboclos (mistura de negro com índio, ou índio com 
branco). Segundo Real (1967), nessa mesma década, o Maracatu estudado também era 
conhecido como “Maracatu-de-orquestra”, “Maracatu-de-trombone”, “Maracatu 
ligeiro”, “Maracatu de caboclo”, “Maracatu de baque singelo” e “Samba de matuto”. 
Nesse período os grupos sofriam forte preconceito por parte da imprensa e dos eruditos 
que compunham a comissão carnavalesca, que os denominavam, pejorativamente, de 
Maracatu descaracterizado ou distorcidos. E foi justamente essa comissão carnavalesca 
que impôs aos grupos a mudança no nome e na brincadeira como um todo. As 
principais figuras da corte, como o rei, a rainha e a dama do paço, e o cortejo em si, não 




Mata Norte; foram incorporadas através de mais uma ação autoritária da Federação 
Carnavalesca para que os Maracatus Rurais se adequassem ao padrão do cortejo 
presente nos Maracatus Nação, característicos da zona urbana das cidades da região 
metropolitana de Recife.  
 Benjamin (1998) salienta que o termo “Maracatu” tenha sido uma imposição 
dos folcloristas da época, já que as Cambindas do interior eram consideradas “feias e 
rudes”, ao contrário dos Maracatus Nação, que já eram atrações do carnaval recifense. 
Para que pudessem se apresentar, as Cambindas passaram a se chamar Maracatus Rurais 
e tiveram que escolher entre a introdução da Corte e a mudança de nome. O Maracatu 
Nação, para Bonald (1991), tem sua origem atrelada às celebrações de coroação dos 
Reis do Congo que ocorriam nas festas de Nossa Senhora do Rosário, nos séculos XVII 
e XVIII, nas cidades da região metropolitana de Recife e Paraíba, como vemos nos 
relatos da Missão Folclórica de 1938 (YOUTUBE, 2017). A utilização da Corte foi uma 
mudança que veio para ficar. Não se veem mais Maracatus Rurais sem um rei, uma 
rainha e um grande número de baianas (mesmo sendo essa realidade religiosa do 
candomblé, que não faz parte do universo do Maracatu Rural que é predominantemente 
da Jurema). No entanto, há muitas diferenças entre os dois folguedos, a começar pelo 
ritmo e a música. Enquanto os Maracatus Nação entoam músicas que remetem à cultura 
negra e à ancestralidade africana, no Maracatu Rural, durante as apresentações, são 
feitas rimas de improviso a respeito de temas do cotidiano, sobre uma personalidade 
presente ou que envolvem a comunidade. Nas sambadas, os ensaios dos Maracatus 
Rurais, dois mestres podem duelar por meio de rimas e versos por toda noite até que se 
conheça o vencedor do embate. Além desse caráter efêmero e inventivo das 
apresentações dos mestres de Maracatu, outra diferença fundamental entre os dois tipos 






















 Os tradicionais Maracatus Nação da região metropolitana do Recife têm sua 
origem ligada aos cultos africanos e, por isso, os instrumentos são, basicamente, de 
percussão, como: alfaias, caixas, ganzás, abês e gonguês. Seu ritmo, o baque, começa de 
forma compassada e depois se acelera; ou seja, ocorre uma virada, principalmente 
quando há uma mudança coreográfica. Por sua vez, os Maracatus Rurais recebem a 
denominação de Baque Solto pela forma como o toque segue uma rítmica mais ligada à 
musicalidade indígena, porém com influências de outros toques como o negro, e 
possivelmente também forte influência ibérica, como nos cantos de improviso que 
relembram os trovadores e cantadores ibéricos e árabes (CASCUDO, 2000).  
É inegável a contribuição de outros folguedos populares para a constituição do 
Maracatu Rural como se conhece na atualidade; também não podemos negar a relação 
da brincadeira com a realidade na qual se insere e com os grupos sociais aos quais se 
vincula. Sendo assim, entendemos o Maracatu Rural como uma miscelânea de 
Figura 4. Caboclos de lança do Maracatu Estrela da Tarde Foto de Katarina Real Acervo Fundação Joaquim 





“figuras”4 oriundas de outras manifestações da cultura popular. Personagens como a 
burrinha, o mateus e a catirina se fazem presentes no Cavalo-Marinho e no Bumba-meu-
boi. Aliás, a própria fantasia do Caboclo de Lança foi, para Benjamim (1989), 
constituindo-se a partir do enriquecimento da fantasia do Mateus, que se faz presente no 
auto natalino, já que muitos precisavam reutilizar as roupas com as quais brincavam no 
Cavalo-Marinho por falta de recurso financeiro para fazer uma nova roupa. As baianas, 
personagens oriundas do Maracatu Nação, executam movimentos coreográficos, 
rodando seus vestidos e girando em torno da Corte Real. Algumas delas seguram os 
emblemas da agremiação, e a dama da boneca ou dama do passo tem a responsabilidade 
de conduzir a Calunga, divindade que trará proteção ao grupo. Sua origem está ligada 
aos cultos afro-brasileiros, sendo um dos elementos comuns aos Maracatus de Baque 
Solto (Rural) e de Baque Virado (ou Nação). A calunga ou boneca é um elemento 
totêmico, sagrado, que representa a entidade espiritual protetora do Maracatu. Durante o 
cortejo, a boneca segue protegida por todos os integrantes da agremiação e, na evolução 
coreográfica do Maracatu Rural, o movimento denominado “currupio” segue o preceito 
circular de proteção do brinquedo, onde o Caboclo de Lança é o guerreiro responsável 
pela proteção física do “miolo” onde se encontra a figura da calunga, portanto, a 
proteção e o estado de alerta é físico e espiritual, respeitando os preceitos religiosos do 
brinquedo e concreto. Em quimbundo, língua originária de Angola, calunga é o plural 
de lunga ou malunga. Daí a explicação para o vocábulo Malunguinho, que não é a 
representação da boneca, mas a própria entidade espiritual, entidade afro-ameríndia 
cultuada nos terreiros de Jurema, e catimbó da região da Zona da Mata e litoral, de 
Pernambuco até o Rio Grande do Norte. A Jurema é um ritual de origem indígena e que 
é praticado pelos membros do Maracatu, em homenagem à entidade chamada 
Malunguinho. Em homenagem à Calunga, na saída dos Maracatus, são tirados os 
primeiros versos. Nesse momento, ela é retirada do altar pela mãe de santo e entregue a 
dama da boneca, passa às mãos da rainha, e volta para a baiana escolhida pela mãe de 
santo e que será sua condutora durante todo os dias, e só sairá de seus cuidados ao 
voltar para o altar. É importante lembrar que o Maracatu não pode sair de sua sede sem 
a calunga, responsável pela proteção do grupo.  
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Adentrando no terreno da nomenclatura anterior ao termo “Maracatu” 
encontramos os escritos do pesquisador Roberto Benjamin (1998), que atribui a origem 
do Maracatu de Baque Solto às Cambindas. A palavra vem de Cabinda, região ao norte 
da Angola, acima do rio Congo (MEDEIROS, 2005). Benjamin defende a hipótese 
(VICENTE, 2005) que já citamos neste escrito, de que o Maracatu de Baque Solto tenha 
surgido de uma evolução das Cambindas em contato com os demais folguedos da 
região, assim como das danças de guerra (ANDRADE, 1982). 
Na sua pesquisa folclórica em 1938 (YOUTUBE, 2017), Mario de Andrade nos 
presenteia com raríssimas imagens de brinquedos da mata norte de Pernambuco e mata 
sul da Paraíba. Eles estão em uma dança de guerra dos Caboclinhos e outras da região 











O CABOCLO DE LANÇA 
A figura do Caboclo de Lança, segundo algumas memórias dos próprios 
brincadores, que em conversas informais no terreiro relatam que “antigamente eles eram 
conhecidos por “mulungus”, coisa de caboclo, dessa gente que vive no mato”. O termo 
“caboclo” vem da miscigenação étnica do ameríndio com o branco ou com o negro, 
também chamado de mameluco. Na Zona da Mata norte de Pernambuco, caboclo é 
termo específico para os brincantes de Maracatu Rural. Na mitificação popular, os 




Caboclos de Lança são seres enigmáticos travestidos com uma aura de beleza e bravura 
que causava medo. Sua aparição nos povoados da mata provocava arruaças, brigas e 
desafetos. Essa aura de personagem mítico perdura até hoje, mesmo tendo se espalhado 
a figura como “folclórica”, e muito utilizada, até indevidamente, sem pagamento de uso 
de imagem, em propagandas governamentais. No início saíam sozinhos ou em duplas, 
depois passaram a se reunir em grupos maiores. As caminhadas representam prova de 
bravura e resistência, e a reconexão com os antepassados e o com o sagrado. Para a 
brincadeira, o bater surrão na rua é fundamental: mostra que os caboclos começaram a 
se preparar, e aos poucos o ciclo inicia nas cidades e engenhos, começando a trazer a 
aura de sacralização e festa.  
Dentre as figuras do brinquedo outro personagem emblemático se destaca, e que 
consta neste escrito por se assemelhar ao Caboclo de Lança. Essa personagem é o  
Arrea-má, ou Caboclo de Pena. O nome é uma corruptela de “Arreia o Mal”, e quer 
dizer “o que tira o mal”. É uma figura representativa do catimbó e é um dos 
responsáveis pela proteção espiritual do brinquedo; também se posiciona mais ao 
centro, próximo à Corte. A dança do Arrea-má é vigorosa e rápida, com muitos saltos e 
giros, uma relação direta com o chão. Como nesta dissertação focamos na figura do 
Caboclo de Lança, não trago muitos elementos da movimentação do Arrea-má, mas 
deixo registrada a importância desse personagem e a beleza de seus movimentos e o 
vigor físico necessários para a evolução. 
 A maioria dos membros dos Maracatus creem em santos católicos, mas também 
se sentem blindados pela ingestão da jurema sagrada
5
 e têm na figura da mãe de santo 
(ou pai de santo) a sua protetora espiritual. Outro “calço” espiritual de que os 
brincadores se utilizam é o cravo, ou um galho de arruda, que levam na boca durante os 
dias de brincadeira. A esse respeito, Dona Biu, mãe de santo do Cambinda Brasileira, 
informa o que pede aos caboclos do seu Maracatu: 
Eu peço a meus folgazão quinze dia ou oito dia separado de mulher. [...] pega o 
cravo daqueles caboco todinho eu boto lá na minha jurema. Aí eu benzo todos 
lá na jurema. Hoje é Sábado de Zé Pereira. Aí chega meus folgazão pra pegar 
os cravo. Aí eu digo a eles. Que hora você vai sair de casa? Toma teu cravo. Na 
hora dele sair, eu mando um mestre sair tal hora. Tal hora vai sair um folgazão. 
Vá minha jurema [...] qualquer mestre que acompanhar aquele folgazão os três 
dias de carnaval. Aquele folgazão que brinca muito pesado, brinca três dias. 
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 Bebida produzida a partir da casca da jurema (Acacia Jurema mart.) árvore da região 




Não sente canseira, dor nos ossos, dor de cabeça. Problema errado eles não 
pode chegar perto, se chegar ele arreia [...] porque ele não respeitou o calço que 
recebeu da jurema. O cravo é o mestre que foi acompanhar ele os três dia. 
Quando passa o carnaval aí cada cá vem me entregando os cravo que é para 
tirar os calço que a gente fez na jurema. Aí afasta aquilo tudo. Aqueles preparo 
que eu dei, que eu botei naqueles cravo, aqueles calço que eu fiz dentro da 
jurema pra eles, eu tô retirando tudinho de volta pra mim porque não é meu! Eu 
dei a eles emprestado pra três dia de carnaval. [...] Porque eu num benzi eles na 
jurema (VIEIRA, 2011, p. 552). 
 
Os Arrea-má ou Tuxaus são caboclos de pena que representam os Mestres da 
Jurema, que vivem no mundo encantado do Juremá. Sua indumentária, uma das mais 
ricas do Maracatu Rural, assim como os Caboclos de Lança, também usam uma gola 
recoberta por lantejoulas. São inúmeras as semelhanças dos Arrea-má com os Caboclos 


















Os Caboclos de Lança são os guerreiros do Maracatu. Têm uma ligação com o 
orixá Ogum. Mesmo que os caboclos tenham seus guias individuais, a figura do 
Caboclo de Lança é vinculada diretamente ao orixá guerreiro. Os caboclos partem na 
linha de frente, junto com a utilização da sua guiada, uma lança de guerra adornada com 
fitas de tecido, e carregam um pesado surrão (caixa de madeira que contém entre 3 e 5 
sinos), jogam seus chapéus de um lado para o outro, movendo-se com força, leveza 




(mesmo com o peso que carregam nas costas) e dão o ritmo aos que estão de fora. O 
movimento segue uma cadência sincopada, e sua agilidade e destreza no manuseio da 
lança e dos seus corpos fazem do cortejo um espetáculo de beleza estonteante. Seus 
movimentos são ágeis e mostram claramente o movimentos de guerra. Ao romper o ar 
com suas guiadas, lutam com forças visíveis e invisíveis e travam suas batalhas em cada 
gesto, movimento e rodopio. Com uma coreografia bastante variada que inclui saltos, 
rodopios, agachamentos, base de joelhos e quedas
6
, os caboclos e os arreia-má são, 
normalmente, os que estão mais ligados ao catimbó. Este costume persiste ainda hoje: 
muitos maracatuzeiros fazem uso da jurema antes das apresentações e, por conseguinte, 
apresentam-se sob o efeito da bebida, que ajuda a promover um estado alterado de 
consciência. Este é um estado físico alcançado, em um primeiro momento, pela 
exaustão que o brinquedo proporciona, mas é impossível desassociar uma manifestação 
popular que tem suas raízes tão profundamente vinculadas às religiosidades do âmbito 
espiritual, e por esse fato analisamos o estado alterado físico, mas sem deixar de lado o 
que concerne à espiritualidade
7
 do brinquedo. Assim, nessa análise percebemos o fato 
de os Caboclos, nos giros e quedas que dão no terreiro no meio da evolução, se 
manterem deitados, sendo este um momento de latência, por expressar justamente sua 
íntima relação com a terra e a natureza. Essa aproximação máxima em relação à terra, 
obtida através da base deitada, pode, segundo os próprios brincadores, levá-los a uma 
conexão com os ancestrais, os mestres do catimbó. Como participante do brinquedo 
observo que, dessa forma, recarregamos as energias do corpo para continuar a 
brincadeira.  
Entretanto, é nítido, para nós – que fazemos parte – que o folguedo vem, ao 
longo do tempo, absorvendo novas influências e tomando novas formas. Além das 
mudanças incorporadas, como as já citadas nesse texto, mais especificamente, com a 
inserção da Corte por imposição da Federação Carnavalesca o Maracatu Rural vem-se 
abrindo a inovações. Se, no início, apenas os homens tomavam parte da brincadeira, 
inclusive nos papéis femininos como o de rainha e baiana, hoje não há sequer um 
Maracatu em que isso ocorra. Até mesmo os Maracatus mais antigos da região vêm 
aderindo às novas tendências. Porém, ao longo de minha convivência com os 
Maracatus, percebo que o brinquedo vem adquirindo ares de uma espetacularização 
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midiática e se afastando, paulatinamente, de suas raízes indígenas e africanas. Embora 
ainda existam, entre os caboclos do brinquedo, aqueles que seguem as tradições de 
preparo, muitos são os folgazões, sobretudo os mais jovens, que não seguem mais os 
rituais da Jurema. Inclusive, há Maracatus inteiros que não praticam tais rituais nem 
mantêm relação alguma com terreiros de catimbó. Claro que, como cultura viva, ela se 
modifica e não podemos querer cravar a imagem de uma tradição esquecida no tempo, 
mas o alerta do distanciamento das raízes mais profundas é uma preocupação real entre 
os maracatuzeiros mais antigos.  
Uma manifestação espetacular complexa como a do Maracatu Rural não é um 
amontoado de planos de expressão superpostos aleatoriamente. É necessário todo um 
sistema de relações coesivas que possibilitem que ele se constitua como uma única 
unidade de sentido. Sabemos, por todo o histórico político e social estudado, que o 
homem da Zona da Mata   não fala as línguas de seus antepassados indígenas; como já 
foi dito, ele não se sente em uma África distante nem no período colonial brasileiro. 
Mesmo que em alguns sentidos sociais e políticos ainda estejam ligados a esses 
sistemas, sua língua é aquela aprendida com os pais e avós. Sua brincadeira é 
representativa de um povo simples, que luta por melhores condições de vida: por um 
emprego, pela educação dos filhos, por um pedaço de chão para plantar; e que se diverte 
em folguedos como o Coco, a Ciranda, o Cavalo-Marinho e, obviamente, o Maracatu. O 
Caboclo de Lança vive dentro de uma mudança constante, onde as divindades do 
catimbó, do candomblé e do catolicismo se entrecruzaram ao longo dos séculos, e hoje 
coexistem com a tecnologia e mídia. A preocupação com a espetacularização midiática 
existe, como já citamos, mas ainda hoje é na tradição do terreiro que as fronteiras 
transcendentes dos elementos hieráticos (rituais Católicos, do Catimbó e do Candomblé) 
e totêmicos (Calunga, Lança, o movimento em si, imagens de santos católicos etc.) 
convergem e transformam o mundo da Zona da Mata   Norte num mundo único dentro 
dessa mistura rítmica e cultural. No universo cultural do homem da Zona da Mata   os 
elementos do cristianismo católico trazidos pelos portugueses e ibéricos, das religiões 
de matriz africana, bem como dos rituais ameríndios constituem um rico amálgama. No 
Maracatu Rural, a presença de elementos ritualísticos da Jurema e do Candomblé ou 
hieráticos do Catolicismo estabelecem uma ponte e possibilitam uma relação entre os 
maracatuzeiros e seus ancestrais indígenas, os mestres da Jurema, com os orixás do 
Candomblé e com as divindades da Igreja Católica. Por isso, no Maracatu Rural a 




combinação de fatores. Sua dança, sua música, seus atores, seus temas e figuras 
utilizados são representativos da riquíssima miscelânea culturais pernambucanas. Nele, 
encontramos elementos do Cavalo-Marinho, do Catimbó, do Catolicismo Popular, do 
Cambinda e, dentro dessas manifestações populares, encontramos igualmente uma 
trama de influências ibéricas, árabes, ciganas, africanas e ameríndias, e é, justamente, 
































































Figura 7. Caboclo de Lança. Foto: Xirumba Amorim (gentilmente cedida). 






































Figura 10. O pesquisador em apresentação na passarela do Recife com Leão de Ouro de Condado, em 2013. Foto: 
Elysangela Vieira. 





Estradas e Interseções – miscelânea 
 
Para compreender esta pesquisa, é necessário antes visualizar as forças que me 
impulsionaram a entender a manifestação popular tradicional como uma manifestação 
cênica espetacular; nessa estrada de terra e barro, adentrar no universo mítico do 
personagem do Caboclo de Lança e como foi construída uma mitologia para a ação 
criativa e, neste contexto, como foram desenvolvidas as associações com a criação 
cênica. 
Nas estradas e interseções, venho buscando e agrupando uma rede de influência. 
Uma miscelânea criativa e poética que parte do imaginário do Caboclo de Lança e da 
Zona da Mata norte de Pernambuco, para construir o ser mitológico, que reflete em ação 
física. Amalgama-se o barro a outros elementos e busca-se criar este ser mítico como 
mote para a construção física e mitológica para o intérprete.  
 
II.I. O mito e o corpo – processo de criação para cena  
 
Ao entrar em contato com o Maracatu Rural, em um primeiro momento, percebi 
que, mesmo vindo de uma relação com o teatro popular, não havia ainda adentrado em 
uma manifestação tão profunda e rica em detalhes e ritos; a partir daí a imagem pulsava 
dentro de mim. A poesia criativa que existe no terreiro veio em rodopios de vento e, 
trançando seu caminho, me deparei com uma necessidade vital de mergulhar em águas 
profundas. Num processo de maior elaboração da imaginação mítica, fui conduzido ao 
imagem do herói/guerreiro, que para mim revela nesta manifestação a energia que eu 
buscava para a minha construção como intérprete, e passou a servir de modelo de 
inspiração maior para a jornada que comecei a empreender artisticamente. 
Desta forma, fui buscar autores especialistas para compor esse quadro. Campbell 
(1990,1994,2002) e Eliade (2007) foram os que me embasaram na escrita sobre o mito 
do herói. Durante esse processo e no que concerne à prática dessa pesquisa, essa 
mitologia se revelou e passou a ser mote de preenchimento do exercício cênico a ser 
instaurado em minhas buscas mundo afora. Adentrei, como mencionado, no campo da 
mitologia pessoal. 
 Para minha construção mítica dentro da criação cênica, para minha imaginação 




qual a energia cósmica criadora se manifesta em meu tempo particular, o tempo do 
artista criador.  
A imagem deste arquétipo, herói/guerreiro, passou a sustentar o meu campo de 
ação, o corpo em ação criadora. Ao contemplar este ser que rodopia, salta, gira e brinca, 
eu como indivíduo ganho uma espécie de força estabilizadora que me coloca em um 
estado de possibilidade de ver através da imaginação, criando em meu corpo a 
identificação que buscava. 
A apresentação desse processo de recriação interna do mito vem sendo 
construída ao longo da trajetória de identificação do modelo; percebi que não é fácil 
construir a imagem sem um modelo, por isso, buscando um modelo, ou modelos, 
mergulhei no que chamo de “derramar a alma no terreiro”, investigando tramas para 
suscitar associações imagéticas dos caboclos com os quais tive uma relação de 
afetividade (DELEUZE, 1996). A busca não se deu apenas no campo da observação 
visual dos movimentos, mas também na estrutura energética utilizada durante a 
preparação e a festa em si e, principalmente, os modelos procurados eram os que ainda 
mantinham a relação com o sagrado na feitura dos rituais.  
A partir desse processo de encontrar modelos a serem seguidos e em conjunção 
com as minhas referências corporais, comecei a buscar um referencial arquetípico e 
mitológico, físico e energético, reafirmando, assim, o plano universal do mito. 
Encontrar um modelo arquetípico e reproduzi-lo no campo extra-sagrado.  
Para tanto fui ler sobre as relações de referências imagéticas citadas pela Profa. 
Dra. Graziela Rodrigues, quando utiliza Achterberg na fundamentação de suas 
pesquisas: 
O que é a imaginação? É o processo de pensamento que invoca e usa os 
sentidos: visão, audição, olfato, paladar, sentidos do movimento, posição e 
tato. É o mecanismo de comunicação entre a percepção, emoção e mudança 
corporal (ACHTERBERG, apud RODRIGUES, 2003, p. 103). 
 
 Dentro da construção do corpo arquetípico para a cena, o Caboclo de Lança 
torna-se o modelo que transcende à imagem pessoal. Por medida de foco, mantive-me 
atento ao que aponta para o transcendente como algo além do terreiro do Maracatu e 
consequentemente do fenômeno cultural, entendo que o  arquétipo do caboclo de lança 
desenvolvido nesta pesquisa vai além, ou seja, transcende, a análise do ser cultural 
Caboclo de Lança e passa ao embasamento da pesquisa e da criação do treino 




Para acessarmos esta evidência na cena, é preciso atentar para os movimentos de 
corpo do caboclo e dos seus gestuais, a música interna do seu corpo, que brinca com o 
terno e os movimentos firmes e fluidos ao mesmo tempo, bem como para o próprio 
discurso visual das vestimentas, tanto do ensaio como na do carnaval, e os sons dos 
surrões que batem no movimento das manobras. 
A possibilidade de cruzamento entre as linguagens cênicas e elementos da 
cultura de Popular reforçou o caráter que identifico para a cena, catalisando o contato 
com a mitologia proposta, no desencadeamento de um processo de busca de minha 
afirmação artística: 
 [...] Quando olhamos as criações teatrais do próprio Artaud, percebe-se de 
pronto que suas próprias obras não se parecem, de maneira alguma, com as 
técnicas que associamos à dança balinesa. Artaud não era tão louco a ponto 
de acreditar que a manifestação de um temperamento estrangeiro, como as 
danças balinesas, que desenvolveram lentamente suas tradições a custo de 
centúrias, poderia ser transplantada, como parte integrante de nossa cultura 
ocidental (...). Nosso problema é, antes, o de encontrar, para o nosso próprio 
teatro, os equivalentes daquelas manifestações (PRONKO, 1986, p. 30). 
 
Ficou ainda mais clara, nesta etapa da investigação, a influência do universo do 
guerreiro, em cuja linguagem corporal me baseio (movimento e gestos do caboclo), 
trazendo como ponto central o ser espetacular e a espetacularidade para a cena. 
A partir dessas perspectivas, em conjunção com o desenvolvimento das 
disciplinas do mestrado e da pesquisa prática, que defendo dentro do âmbito da  
metodologia cartográfica, pude criar pontes para uma nova célula de trabalho no 
desenvolvimento do treino. Em cena, alterna-se entre: imagem interna (força motriz), 
estados alterados de consciência a partir da exaustão física e movimento detalhado do 
gesto, inicialmente trabalhados separadamente e em sequência, unificados em uma 
sequência de ação, responsáveis por criar uma atmosfera que comungam o estado 
alterado de consciência e o de alerta, a prontidão física em estado latente. 
Na brincadeira em sala de trabalho criei um mecanismo de triagem que me 
possibilitou extrair, dos elementos e influências dos movimentos da manifestação 
popular pesquisada, aqueles de maior significação e preenchimento do treino e que 
fossem caminhando para uma liberdade do gesto. 
Tal procedimento descortinou em minha percepção a possibilidade de jogar com 
os estados a partir dos movimentos internos da dança do Maracatu, e o que mais 
pudesse ressoar em sinais e formas para a cena em processo. Do treinamento em sala de 




diferentes signos: entre músicas internas latente nos corpos dos caboclos, movimento 
corporal diferente vindo dos líderes, cores e energias. 
 Importante frisar que os registros do campo, cadernos de campo e imagens 
fotográficas, foram fundamentais neste período; o processo do reflexo de cada investida 
em campo era registrado após o brinquedo; a observação do entorno me permitiu tomar 
parte das estradas que geraram o arrebatamento que será transformado em estado para o 
treino. Das estradas, que se transformaram em encruzilhadas no processo de construção 
cênica em conjunto com a pesquisa de campo, o corpo passou a se mostrar mais atento e 
consciente em relação às matrizes de movimento e signos levantados. A saída e 
resultados ainda não foram obtidos, porém o percurso tem sido agraciado com 
magníficas descobertas e potências criativas. 
 
II.II.Caboclo de Lança – criação do ser cênico 
 
Para construir a máscara ritual é necessário compreender que os mitos surgem 
dos rituais, ou estão encerrados neles. Os rituais são a materialização dos mitos. Para 
Campbell, “os mitos são o apoio mental dos ritos; estes, a representação física dos 
mitos” (1990, p. 45). Para a pesquisa é necessário entender os estágios preparatórios 
para a construção dessa persona física. 
O estágio da preparação corporal buscou um reconhecimento corporal através 
dos pontos de energia; alongamentos; trabalhos de exaustão e contato, assim como 
investidas nas relações de peso, espacialidade do corpo e pequenas células de 
movimentos, a partir das forças que impulsionam. Na preparação do treinamento físico 
iniciou-se a estruturação do espaço físico interno como uma extensão da preparação 
corporal, que podemos entender como um processo ritual de preparação, mas nesse caso 
“ritual” nada tem a ver com a sacralização, mas com um mergulho no processo de 
criação. Para tanto, dispus de elementos cosmológicos (os elementos fogo, terra, água e 
ar) e trago o movimento circular dos Caboclos de Lança e utilizo o mesmo nome da 
manobra para classificar este processo, currupio
8
 (zona de turbulência criativa), um 
campo de permissividade ao lúdico, à brincadeira com elementos constitutivos da 
mitologia. Essa investigação lúdica carrega o caráter de imprevisibilidade. Utilizando os 
quatros elementos, é dado ao intérprete a possibilidade de jogar com esses elementos 
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internamente, não de forma sistemática, mas seguindo o fluxo da energia que brota do 
âmago e expande para o corpo físico. 
Quando se trata da construção mitológica de um corpo lúdico, não há 
compreensão por explicação, mas por penetração íntima, e isso começa pelo corpo. O 
corpo alterado já cria um espaço físico interno e que se diverte com a construção, cria 
sensações, o EU como instrumento, ferramenta, para reencontrar antigos estados 
revisitados; mas esse reencontro é concreto, vivo e presente, não seriam unicamente 
povoadas de ideias, abstrações. A sensação, para treino, torna-se imediatamente atitude 
concreta; mesmo o que advém do campo das inspirações ou das ideias provoca no corpo 
um mimetismo latente. O estado físico é essencial, não para ser descrito, mas para ser 
agido, consumido. O intérprete parte e se põe em movimento, gerando mais impulso 
para a criação de conectores entre o campo empírico e a expressão em movimento.  
Após iniciada a fase da construção da identidade física, e de lançar olhares para 
o trepidar das chamas internas e o que buscava como ser criativo, performatizo e recrio 
em mim mesmo, reinvento meu percurso histórico-corporal, busco novas linhas de fuga 
para me desencontrar e reencontrar e dimensiono meu olhar à perspectiva de abrir 
espaço para discussão de novas possibilidades de uma composição artística construída a 
partir da experiência. Para tanto, fui buscar alimento teórico em dois referenciais que 
passaram a alimentar esta parte do processo. Um delas é a metodologia Bailarino-
Pesquisador-Intérprete (BPI), da já citada pesquisadora Graziela Rodrigues. Reconheço 
a ida a campo enquanto terreno do co-habitar com a fonte, que ela explicita: 
 
Nesta fase ocorre a saída dos espaços físicos convencionais da dança para se entrar 
numa realidade circundante à pessoa. O núcleo destas experiências são as pesquisas 
de campo, quer sejam dentro de uma cultura à margem da sociedade brasileira, 
porque nelas habitam corpos com outras máscaras sociais que proporcionam outros 
referenciais, quer sejam outros espaços cujo conteúdo / paisagem mobilizou o corpo 
da pessoa para investigá-lo (RODRIGUES, 2003, p. 105). 
 
 
É lícito o empréstimo do termo co-habitar com a fonte porque, mesmo destinado 
ao processo com bailarinos, o BPI tem aplicabilidade ao intérprete em geral, destinando-
se, ao meu entender, a todo artista em busca de sintonia com a memória e seu contexto 
corporal, na gestão de sua trama de influências para a cena. É justo explicitar, contudo, 
que não embaso em outras partes do método BPI, apenas por entender que para esta 





É necessário ressaltar que a visita ao campo, neste período, teve um olhar 
analítico, porém integralizado cartograficamente (FERRACINI, 2006) dentro do 
brinquedo, para se reafirmar, sob a perspectiva do co-habitar com a fonte, o olhar 
festivo de participação direta e em momentos do cotidiano dos brincantes, incluindo as 
visitas aos terreiros de Umbanda (Jurema) e as caminhadas pela mata para bater surrão 
(processo de preparação física do Caboclo de Lança que compartilho desde que iniciei 
minha trajetória como caboclo no ano de 2010). Dessa forma, pude desenvolver o que 
chamo de Um olhar corporal, ou a busca de um corpo sensível (FERRACINI, 2014). 
No processo junto com os brincantes durante os sambas de Maracatu, percebi 
uma alteração em minha energia, que posso chamar de estado alterado de consciência, 
salientando não se tratar de um transe, mas uma mudança na percepção de tempo e 
espaço internos, na medida em que meu corpo parecia transitar num espaço muito 
interno e memorial. 
 Mais uma vez, sobre o impacto da etapa do co-habitar com a fonte, afirma 
Graziela: 
Nesta etapa do co-habitar, a sua pesquisa de si mesmo dá mais um passo: ele 
retira os panos que cobrem as partes de seu altar oculto, ou seja, questões mais 
profundas de sua história vêm à tona (RODRIGUES, 2003, p. 80). 
 
E foi justamente na busca do corpo sensível (FERRACINI, 2014) que encontrei 
a chama interna que mobilizava meu corpo, dilatando com o calor e fazendo os giros 
necessários para a criação. 
Posso, assim, afirmar que a experiência de campo neste período foi ainda mais 
enriquecedora; a vivência com um olhar para as formas, cores e energias latentes e 
vibrantes, assim como o estado alterado do corpo em constante prontidão em relação ao 
entorno e ao brinquedo. O que para mim era um olhar de afeto, com o arcabouço teórico 
foi possível aguçar para um olhar focado no objetivo da pesquisa, e mesmo assim 
permanecer em afeto. 
Dentro do gatilho prático da práxis, e buscando elaborar o escrito para o meu 
discurso cênico autoral, encontro respaldo teórico no trabalho de mimeses corpórea do 
LUME e na metodologia cartográfica estudada por Ferracini (2006), tento como foco a 
fusão dessas influências no meu núcleo criativo.  
As experiências do campo trouxeram para a construção corporal uma nova 
relação de construção e afetividade, juntamente com a possibilidade de rever meu 




A partir de várias conversas informais (que não serão postas nesse escrito por 
serem de cunho pessoal e não entrevistas voltadas para a pesquisa) pude fortalecer as 
tramas de encruzilhadas que deram o repertório para a construção da persona física. O 
gatilho partiu de uma conversa em terreiro com a diretora e mãe de santo do Maracatu 
Cambinda Brasileira:  
Olhe meu filho, o caboclo é filho da terra num sabe, tem a terra no seu 
lombo, tem o fogo que queima a cana no seu sangue e que faz pinotar feito 
labareda no vento. E quando tá pegando fogo o suor cai feito água pra baixar 
a poeira (depoimento de mestra de Maracatu). 
 
Quando nós, seres criadores buscando uma identidade nesse mundo 
eurocêntrico, nos deparamos com uma afirmação dessas, é mais que um gatilho: é uma 
explosão atômica dentro do núcleo criativo do próprio ser; no meu caso, durante as 
buscas por terreiros concretos que habitam em mim, vi-me cada vez mais em uma busca 






















Figura 11. Macaratu Cambinda 
Brasileira -  Foto acervo, 2015. 
 





No momento em que este depoimento mesclou-se a sorrisos e inusitado silêncio, 
a mestra traduziria para mim o que de mais forte se revelava na pesquisa: a imagem 
mítica, arquetípica dentro da minha própria cultura, de meu brinquedo.  
A partir deste episódio, dei início à próxima fase da pesquisa. Munido de 
ferramentas necessárias comecei a construção do corpo cênico, da persona física ritual. 
Neste momento a pesquisa encontra uma encruzilhada no que se refere à criação 
do treinamento. As interferências das conversas informais auxiliaram-me no 
fortalecimento das imagens e na identificação dos espaços psíquicos e físicos criados 
pelo meu corpo por meio da mitologia pessoal; revelaram-me contextos memoriais e 
ancestrais. Partindo dessa sensação, questiono-me sobre como esse sentimento pode ser 
trazido à cena. Questiono-me sobre o ponto de equilíbrio necessário, sobre a zona de 
turbulência, sobre como trabalhar o “leão” sem uma técnica codificada (FERRACINI, 
2013).  
A investigação do corpo dentro da cultura popular me permite vislumbrar qual 
caminho trilhar para alcançar o seu maior e mais dilatado estado de corporeidade na 
busca de um corpo não codificado, inclassificável e criativo, infinito em sua plenitude. 
Tendo em vista tais chaves de acesso convergindo para e pelo autoentendimento, 
autoconhecimento do corpo e de suas possibilidades: o estado de concentração ligado ao 
autoconhecimento transforma o corpo, transforma-o em corpo-criativo. O movimento 
do corpo vivenciado e investigado do interior para o exterior, um espaço topológico, 
cartográfico. O corpo é fundamental, é ele o veículo transformador. O corpo-criador não 
se baseia no pensamento, o pensamento não pode compreender os movimentos 
paradoxais do corpo sem que estes se tornem eles próprios movimentos do pensamento 
(GIL, 2001).  
O corpo é uma entidade viva e carece de um olhar vivo, móvel e topográfico 
dele mesmo. O corpo, muito antes da razão, guia o trabalho criativo. Lógico que essa 
análise é dentro do âmbito desta pesquisa, na qual o que norteia o trabalho é o corpo: é 
ele quem cria, transporta e transforma. Aqui nos vemos dentro da busca pela sua 
capacidade do corpo de desnudar, de permear, de contrair e dilatar, de ser uno e 
múltiplo; buscamos um corpo em festa que proporciona impulsos; proporciona choques 
entre o corpo sensível e o intelectual, o dentro e o fora. Em confluência com essa 





Segundo Grotowski, é necessário dar-se conta de que nosso corpo é nossa 
vida e nele estão inscritas todas as experiências: na pele e embaixo dela, 
desde a infância até a idade madura e, ainda, talvez desde antes da infância 
e desde o nascimento de uma geração. O corpo em vida é algo palpável. É o 
retorno ao corpo-vida e exige desarmamento, desnudamento, sinceridade 
(MONSALÚ, apud BRONDANI, 2015, p. 41). 
 
  A esse respeito, citando Artaud, acrescento:  
 
Qualquer ator, até mesmo o menos dotado, pode crescer através dessa 
consciência física, a densidade interior e o volume de seu sentimento e a essa 
tomada de posse orgânica associa-se uma corporosa transposição. É útil a 
esta finalidade conhecer certos pontos de localização. [...] Existem na 
acupuntura chinesa 380 pontos, dos quais 73, os principais, servem à terapia 
habitual. Muito menos numerosas são as saídas rudimentares da nossa 
humana afetividade. E ainda menos numerosos são os pontos de apoio que é 
possível indicar como base de um atleticismo da alma. O segredo consiste em 
exacerbar esses pontos de apoio, como uma musculatura a ser despida. O 
resto termina em gritos. Para reconstruir a cadeia, a cadeia de um tempo no 
qual o espectador buscava no espetáculo a sua própria realidade, deve-se 
permitir a esse espectador que se identifique no espetáculo em cada respiro 
seu e em cada ritmo seu […]. No teatro, poesia e ciência devem então 
identificar-se. Cada emoção tem bases orgânicas. E cultivando a emoção no 
próprio corpo o ator recarrega a voltagem. Saber antecipadamente quais 
pontos do corpo precisa tocar significa jogar o espectador em transes mágicos 
[…]. Não existe mais ninguém que seja capaz de gritar na Europa, e 
especialmente os  atores em transe não sabem mais emitir o próprio grito. 
Não sabem mais fazer outra coisa que falar, no teatro, esqueceram de ter um 
corpo (ARTAUD, 2012, pp. 158-160).  
 
Acredito que as imagens míticas necessárias para construir um arcabouço de 
repertório narrativo, físico, assim como em estados emocionais primevos, foram 
crescendo em treinamento e na busca por um corpo não codificado, inclassificável e 
criativo, infinito em sua plenitude. 
Não codificado, os códigos se misturam e confluem, trazendo à tona uma 
proposta de movimento universalizado e não classificável e, por isso também, 
inclassificável, visto que busco um corpo desterritorializado; busco um corpo vivo e 
criativo, que tem nessa pesquisa a ponta de um vértice criativo com a manifestação 
popular citada.  
A partir de agora, tratando-se de reavaliar os caminhos, partimos para o 
preenchimento junto com os dois pontos já levantados:  
 
 Ação física que busque um movimento não codificado e os elementos da 
natureza como molas propulsoras criativas, elementos esses que se fazem 




 O arquétipo do guerreiro, juntamente com o poema “Balada para uma 
Vingança”. 
 
No capítulo que se segue darei corpo aos principais operadores da investigação: 
A ação física, a narrativa mítica e os elementos da natureza como molas propulsoras, 
assim como detalharei a estrutura processual da criação do treinamento, no desvelar dos 



































Um Corpo Parado Não Gera Vento 
 
 
As festividades (qualquer que seja o seu tipo) são uma 
forma primordial, marcante, da civilização humana. As 
festividades tiveram sempre um conteúdo essencial, um 
sentido profundo exprime sempre uma concepção de 
mundo (Mikhail Bakhtin, 1987, pp. 7-8). 
 
 
Existe em mim uma sensação que surge ao iniciar a escrita desse capítulo: a 
tentativa de tocar algo tão profundamente encruado na terra da Zona da Mata  que chega 
ao intangível. Explico essa minha sensação, ao buscar penetrar o universo da cultura 
popular, aproximando-me da ancestralidade que rege os modos de ser e estar no mundo 
dessas pessoas, mulheres e homens que são intensos na formação com o meio em que 
vivem, humildes como seres humanos e verdadeiros ao se colocarem perante a vida. 
Eles estão à margem – analfabetos ou quase – em parte pessoas expropriadas de seus 
direitos fundamentais, mas que trazem consigo a força de seu passado, como um elixir 
que permite que a ritualidade, a simbologia e a alegria da festa sejam características tão 
marcantes, para mim, como ser externo deste cotidiano. Afinal, mesmo fazendo parte do 
convívio por anos, ainda sou um observador externo. Esse universo estabelece uma 
relação com as forças arquetípicas e mitológicas que inspiram a vida. Portanto, busco 
alinhar-me ao espírito criativo para uma escrita dinâmica e que transmita a paixão que 
dá a centelha de vida, e reproduzir aqui exatamente isso que encontrei no terreiro: uma 
centelha de vida. Sinto-me diante de um enorme desafio, que percebo apontar desde já, 
para os limites de um trabalho acadêmico no qual a escrita e a racionalidade buscam 
ocupar um lugar temporal. O desafio da escrita permeia a pesquisa, e nesse capítulo, 
procuro tratar do campo da manifestação popular concreta, física, e ao mesmo tempo 
abordar os caminhos do sensível que as forjam, caminhos do transcendente, que é 
percebido como espiritual por aquelas pessoas – mas, como toda espiritualidade de 
matriz tradicional, é concreta em corpo físico. Procuro abordar os estados alterados de 





O universo da cultura popular sempre exerceu um fascínio muito grande sobre 
mim, através dos ritos, festas, crenças, enfim, toda a simbologia que compõe a 
cotidianidade do povo. Esse longo processo de escuta sensível e aprendizado que tenho 
levado a cabo nos últimos anos vem propiciando realizar algumas reflexões sobre esse 
universo, tão rico em diversidade, tão ligado à tradição e ao presente, ao mesmo tempo. 
No capítulo anterior foi realizada uma breve explanação sobre o contexto 
histórico e cultural do brinquedo, e da possibilidade arquetípica e mítica que me 
envolveu. Seguimos agora para um esforço em tentar clarificar os caracteres específicos 
desta experiência física e concreta que é o estado alterado de consciência proveniente do 
esforço e da entrega física em movimento e no terreiro; buscamos encontrar o 
sentimento de maravilhamento diante deste sagrado, diante deste mysterium tremendum 
et fascinans (OTTO, 1917) que exala uma força esmagadora de poder, transforma o que 
vive a experiência no terreiro em uma parcela do ciclo da vida, o ser vivente, o 
ancestral, a natureza, as divindades, o tempo, e mostra-se outro lugar de vínculo: um 
vínculo concreto, físico, e que acontece no presente no corpo de quem brinca. 
O homem toma conhecimento do sagrado porque este se manifesta; para a 
comunidade tradicional, há algo de sagrado que se manifesta e se mostra através do 
movimento e da fusão do homem e da natureza com o seu corpo dilatado e alterado, um 
estado físico pulsante e perfeitamente conectado com o entorno energético que o 
compõe, esse é o mysterium que torna o mundo “invisível” tão fascinante. Esse entorno 
que se relaciona com o brincador é cultural, religioso, ritualístico e político; é sacro, e é 
esse sagrado que manifesta-se sempre como uma realidade de uma ordem totalmente 
diferente das realidades ditas “naturais”. Para quem vive uma relação direta com a 
natureza, que depende dela para sua sobrevivência, aprende a ouvi-la e entendê-la como 
o próprio “deus” – não entrando no mérito das religiões e das influências cristãs na 
região estudada, o que o filósofo holandês Baruch Spinoza delineia na sua concepção de 
um deus. Com efeito, a crença de Spinoza era em um deus baseado no princípio: Deus e 
Natureza são a mesma coisa — Deus sive Natura (Deus ou Natureza) (SPINOZA, 
2010).  
Nas culturas tradicionais, esse deus presente na natureza é um deus próximo, e  
mesmo este homem que sofreu influências das formas de se conceber “Deus” no 
ocidente como uma espécie de entidade oculta e transcendente, para este homem ligado 
à natureza, mesmo com todas as influências seculares judaico-cristãs, esse deus 




continua sendo “Deus”. Mas por que levanto essa questão? Porque o transcendente com 
o qual o homem tradicional se relaciona é exatamente o estado alterado de consciência, 
e ele o alcança seja por ingestão de plantas alucinógenas ou por meio da exaustão nos 
rituais que envolvem, quase em sua totalidade, a dança. Voltando ao que nos concerne, 
no Maracatu Rural a festa em ação é um caminho de autoconhecimento, de transpor os 
limites do corpo físico e, na exaustão do cansaço e da resistência, chegar ao mysterium 
tremendum et fascinans., chegar ao corpo dilatado. 
Neste capítulo procuro não abordar a relação entre os elementos religiosos que 
envolvem o brinquedo, pois seria exaustivo mergulhar em águas tão profundas, mas 
tento explanar sobre o terreno do metafísico – relação do corpo com a mente ou seu 
estado alterado. Falo do corpo dilatado e a mente em estado de alerta total, no limiar do 
consciente e inconsciente, quando assumimos uma identidade física que nos mantêm em 
alerta. Essa identidade é o estado da guerra; o corpo se dilata e se prepara, é um ritual, 
um transe sem incorporação. No decorrer do capítulo apresento uma investigação 
referente ao estado dilatado, de transe, que ocorre no nível físico: o corpo, considerando 
o corpo de quem brinca – no caso desse estudo, o corpo do pesquisador. Para tanto, 
trago autores que investigaram no teatro as questões ligadas a processos de criação do 
ator e a estados de atenção que lhes são próprios, entre eles autores como Antonin 
Artaud (1999) e Jerzy Grotowski (1959). A experiência transcendental do corpo de 
quem brinca no terreiro de Maracatu, na sala de trabalho e na cena, é um corpo visível e 
virtual ao mesmo tempo, um corpo metafísico, porque vai além do ser no espaço: ele é 
transformador do espaço que se move. Esse arcabouço que se acessa em movimento que 
é concreto e que é evidenciado através do corpo de quem brinca, e as relações físicas do 
meu corpo como participante em ação.  
O misticismo é inevitável para os integrantes do brinquedo, mas é necessário um 
deslocamento para traduzir esse estado místico para a pesquisa. O que nos interessa é o 
sagrado na sua totalidade e como ele se manifesta na FESTA, e as potências de 
transferi-lo do terreiro para a sala de trabalho e para a cena. Trago aqui os pontos que 
abordo na introdução do texto relacionado ao “leão” de Burnier (FERRACINI, 2013): 
“Quais as linhas de fuga? Qual a ‘zona de experiência’ ou tudo que tira o corpo do 
eixo?” (p. 28). E, por fim, como transformar a brincadeira de terreiro em potência de 
treinamento em sala de trabalho e dissolvê-lo para a cena, sem codificar o movimento, 




O estado alterado e o corpo dilatado que busco na sala de trabalho vem da 
experiência do terreiro. O estado do ator é um estado alterado; ao entrar em cena não 
está mais no mesmo lugar, parte-se para um local que está fora da “realidade”. O 
personagem não “entra” no corpo do ator como incorporação. O ator ou dançarino cede 
espaço para o personagem em seu corpo transitório, personagem e ator entram em 
“acordo” provisório e jogam juntos. Bom, para que levantar essa questão? O processo 
de criação de personagem vem carregado de uma preparação prévia; aqui, os 
movimentos de guerra e festa dialogam e comungam coexistindo no corpo, corpo que se 
torna uma experiência do sagrado, do mysterium tremendum et fascinans. 
Falar de sagrado dentro da pesquisa requer um distanciamento. A experiência de 
entender o plano do sagrado é viver a experiência e coexistir com o espaço onde ela 
acontece. Simples quando se pensa em culturas tradicionais que vivem esta relação 
cotidiana – e, sem ela, não existe a vida em sociedade como é conhecida – e complexo 
quando se traz para o pensamento científico. Para que o corpo de dilate, expanda e 
alcance o estado metafísico, esse corpo e o seu movimento precisam ser infinitos, o que 
implica que possam agenciar com outros corpos dançantes. O corpo em movimento 
coexiste com outros corpos, no plano físico e no plano imagético sensível. No 
Maracatu, os corpos coexistem em comunidade e nos objetos utilizados no rito, desde o 
processo inicial até os dias de carnaval. Para o sagrado no Maracatu Rural os 
movimentos do corpo são ações de comunhão homem e sagrado; a dança de guerra 
(ANDRADE, 1982) e todo o entorno da comunidade tornam-se um rito de fusão com o 
sagrado. Para a pesquisa, assim como o desenvolvimento do treinamento e para a cena, 
o corpo e o movimento coexistem com outros fatores que não estão mais no terreiro. 
Para potencializar a ação física trouxe os elementos da natureza fogo, terra, água e ar; 
esses elementos, que fazem parte da relação homem e natureza, homem e o sagrado,  
são elementos de potência na cultura tradicional, essa mesma potência que investigo em 
sala de trabalho. Porém, para estabelecer uma relação com o brinquedo, o estado de 
dilatação do corpo necessita permear também pelo da mente (consciência), para que 
pensamento e corpo façam um só movimento, uma fusão
9
. 
                                                          
9 Nota: Tendo em vista a impossibilidade do pesquisador em revelar o que os brincadores 
chamam de “segredo”* (preparos espirituais para os dias de carnaval), essa pesquisa 
respeitará o limite entre o sagrado dos brincadores e os interesses para o escrito. *“segredo do 
Maracatu”. Trata-se do preparo religioso que antecede e sucede as apresentações, inclusive as 
sambadas e o período carnavalesco. Essas preparações geralmente são realizadas por 




A concentração e o movimento partem de dentro do corpo e o corpo, a partir 
desse estado de consciência alterada, pode estender-se para além dos lugares comuns. O 
corpo desafia os pensamentos comuns quando ele se expande, o corpo é paradoxal. Mas, 
mesmo em estado alterado, o corpo continua sendo corpo: um corpo dilatado. Portanto, 
que o caminho para esse estado alterado que a pesquisa exige não é, senão, o próprio 
corpo em movimento. Porém para que haja a “fusão” ou “dilatação” do corpo com os 
sentidos e esse estado se alcance, estado alterado esse que é o estado da criação, ao 
“perder o pé” no mar das certezas e adentrar no campo do imponderável criativo, é mais 
que necessário que se funda por completo consciência, psique e corpo em ação. Essa 
simbiose só ocorre em estados de entrega total, para que a mente perca a relação do 
“seguro” e a inteligência do corpo tome forma. O esforço físico é uma maneira pela qual 
nós, da cena, encontramos essa estrada.  
Do ponto de vista do fenômeno criativo, é impossível reconstruir o ritual no 
teatro do que vivenciamos no terreiro. Para alcançar uma singela parcela do que ocorre 
no terreiro é preciso iniciar pelo corpo, que passa a ser objeto de investigação. Em 
concordância com essa ideia, propus mergulhar não em buscar uma sacralidade 
ritualística, mas entender que o que está presente no brinquedo pode ser potência 
criativa para o artista, sem ferir os preceitos religiosos do Maracatu. 
O sincretismo religioso e cultural no Maracatu de Baque Solto da Zona da Mata   
Norte de Pernambuco foi e é fundamental para a sobrevivência do brinquedo e, por 
conseguinte, também é importante a incorporação de elementos do Catolicismo Popular, 
do Catimbó e do Candomblé nos ritos de preparação e proteção espiritual que ocorrem 
para a brincadeira. Como já citado, não abordarei o aspecto religioso e nem adentrarei 
em lugares que, a meu ver, são íntimos dos brincadores e não são relevantes à pesquisa. 
Dito isso, partimos para uma análise mais específica, lançando um olhar sobre a 
transposição na fronteira do terreiro nas apresentações dos Maracatus Rurais para o 
treinamento do intérprete e, neste caso, a construção do personagem por meio de uma 
imersão no universo mítico e arquetípico do Caboclo de Lança. 
Os questionamentos que impulsionam prosseguem: investigar  “Quais as linhas 
de fuga” e “Qual a zona de turbulência” criativa (FERRACINI, 2013). Procurando 
entender esses questionamentos, fui buscar na potência criadora ao conviver com o 
brinquedo e com sua realidade sociocultural. Para pesquisar o corpo, e como ele pode 
                                                                                                                                                                          
“desmantelo”, ou seja, funcionam como uma proteção para que não ocorram incidentes, brigas 




ser transformado, busco apoio em Artaud (2012), que propõe uma “saída corporal para a 
alma” (p. 50) para que essa reencontre o seu ser no sentido inverso dela, no sentido do 
corpo. Quando Artaud diz sobre o atuador atuar sobre o seu organismo, refere-se a um 
corpo de experiência que não funciona por um organismo, mas pela consciência do 
próprio corpo. Um corpo de reconstruções e plenitude, infinito, livre, inclassificável e 
desmedido. Corpo existente e cotidiano transformado em outro para fazer ou refazer o 
teatro, buscar dentro da cena o corpo que encontra-se no terreiro, mas não classificável 
como tal, um corpo que pode inverter funções, criar sentidos, recriar, experimentar e 
sentir. Opera por intensidades, desejos; o corpo acessa um estado de transgressão de si 
ao modificar-se para a ação ritual. Ao entrar no terreiro o corpo se dilata antes de iniciar 
a brincadeira, acessa um estado que pode conduzir à autodestruição daquele 
entendimento de corpo até o presente momento, uma autodestruição necessária para 
elevar-se ao estado dilatado, ou estado alterado, potência criativa. Essas ideias 
permitem-me escrutinar o termo “corpo” e suas implicações. O (meu) corpo, inserido no 
ritual, passa a ser um veículo de transformação. As perguntas lançadas no início dessa 
investigação (“Quais as linhas de fuga?”, “Qual a ‘zona de experiência’ ou tudo que tira 
o corpo do eixo?” e “Qual o meu leão?”) podem ser traduzidas de forma mais clara. A 
partir da formulação desenvolvida, por conseguinte, faz-se necessário buscar por novas 
chaves de acesso que respondam ao questionamento reformulado a partir de outra 
perspectiva. Na minha zona de turbulência criativa trago o movimento, não codificando, 
mas clarificando; enfatizo como ele acontece no corpo físico, para entendimento do 
leitor. Para entender o que tira “meu corpo do eixo” é preciso entender como esse corpo 
se movimenta. 
 
III.I. Zona de Turbulência – A dança do Maracatu e o Currupio 
 
                                                                                            “Como constrói o bailarino o seu gesto?  
(José Gil, 2001, p. 14) 
 
 Na dança do caboclo, o ponto de equilíbrio está ligado à ativação do centro de 
gravidade do corpo, localizado na altura do umbigo, ponto da força de impulso e 
equilíbrio, ligado ao chão, com esfíncter em direção à terra. Na coreografia dos caboclos 
fica evidente o vínculo com a terra, nos movimentos de abaixar e levantar, ligação 




brincadeira, a construção e a memória corporal dessas pessoas vêm, portanto, 
associados à atividade cotidiana do trabalho no roçado e no canavial, na terra. São 
movimentos cotidianos que exigem força, preparo físico e, por isso, possibilitam ao  
brincador simultaneamente suportar o peso da fantasia e exibir coreografias aeróbicas 
durante todo o carnaval. Fica, assim, evidente que os movimentos realizados na dança 
do Maracatu estão visceralmente entrelaçados a uma memória corporal vivenciada fora 
da brincadeira. A dança dos Caboclos de Lança, tanto quanto a dos Caboclos de Pena, 
se concentra particularmente na parte inferior do corpo, nas pernas e no quadril, com 
passos de cruzamento de perna e quedas, executados ao término de cada toada, sob o 
comando do apito do mestre. O peso e o volume do surrão, gola e demais componentes 
da fantasia, usados durante o carnaval, entretanto, impedem movimentos de ampla 
expansão. Nas apresentações carnavalescas é utilizada a guiada (pesada lança de 
madeira), com cerca de dois metros de comprimento e totalmente recoberta de fitas 
coloridas. Com ela, faz-se movimentos de giro, apontando-a para cima, para baixo, para 
os lados, delimitando o território e, por fim, jogando-a para o alto, o caboclo encerra 
cada apoteótico manejo da guia. Um Caboclo de Lança é considerado um bom caboclo 
se souber usar a guiada sem machucar ninguém enquanto dança. E, além de exibir as 
habilidades com a lança, necessita de fôlego e manejo corporal para movimentar o 
surrão, grade de madeira recoberta de pelúcia sintética com quatro a cinco chocalhos de 
ferro sobre os quadris que, para percutir, exigem movimentos específicos de pés, costas 
e de inclinação do corpo. Idiofones de percussão, os chocalhos têm tonalidades 
diferentes, variáveis entre agudo e grave, marcam o ritmo e funcionam como arautos 
que se fazem ouvir a grandes distâncias. Com cruzamento de pernas, muitos giros, 
passos baixos e pequenos e as flutuações do corpo, não se inibem com o peso e o 
volume do adereço. A dança do Caboclo de Lança é uma performance corporal; o ponto 
de força e equilíbrio que se ativa para manter o corpo em atividade gera o estado 
alterado e o corpo dilatado. O repertório de gestos é constituído de passos cruzados e 
agachamentos, mãos ágeis e olhos atentos. A cabeça se move buscando o adversário e 
em estado total de alerta contra os inimigos.  
A dança é para ser dançada sob o sol, sob o céu de estrelas, na rua, nas praças, 
nos palanques, nos engenhos, em espaços públicos do mundo rural e urbano. Durante os 
ensaios e sambadas, à noite, ao ar livre, em frente à sede da agremiação ou em algum 
espaço público, presencia-se o que folgazões chamam de “bater pau”, brincadeira que 




Dispostos em duplas ou círculos, movimentam-se para frente e para trás e, munidos de 
um porrete que manuseiam tal qual espada, dançam como se estivessem numa guerra. A 
encenação faz parte dos preparos. É momento especial para os iniciantes, tendo em vista 
que a aprendizagem das coreografias, manobras e evoluções se concretiza 
empiricamente, olhando e imitando. O “saber cair”, o “jogo de pernas”, o agachar, 
levantar, puxar um cordão, manobrar a guiada dependem, sobretudo, da acuidade na 
observação e da persistência no treinamento de cada iniciante. “Um vê o outro 
brincando”. Esta é a escola; desse modo, não há ambiente mais privilegiado aos 
aprendizes do que o espaço de sambadas e ensaios. Ambiente ainda mais privilegiado 
para os iniciados, que, libertos do peso da fantasia, expandem-se na amplidão do 
terreiro.  
III.I.(a) -  O movimento dançado – ou corpo parado não gera vento 
Falar do corpo do ator é se perguntar sobre a essência da presença cênica, onde o 
corpo que comunicante procura ser livre e consciente, preciso e eternamente em busca 
de seu eixo. A instabilidade do equilíbrio do corpo é um suporte para desenvolver um 
corpo curioso, a técnica sempre a serviço do que ele quer transmitir, mas nunca 
preponderante na cena. A pesquisa leva em consideração múltiplas culturas sim, como 
já ditas, visto que o corpo em ação nesse mergulho é um corpo multifacetado que sofreu 
e sofre influências variadas, com tempos, tradições e formas diversificadas e diferentes, 
porém todos se unem em experiências empíricas.  
A Análise do Movimento de Laban (1978), sendo um sistema experiencial para 
a observação, descrição, desempenho e interpretação do movimento, fornece uma visão 
geral abrangente do escopo das possibilidades de movimento. Esses elementos básicos 
podem ser usados para gerar movimento ou para descrever o movimento.  
O movimento é um processo físico antes de tudo, uma expressão que parte do 
interior e expande para o exterior. Para Laban, o esforço é a noção central de sua teoria 
do movimento. Ele o define como “impulso interior na origem de todo o movimento” 
(1978, p. 112). Seja dentro da dança, do teatro ou performance, o movimento é o 
movimento, e o esforço contém nele “qualidades” – tais como o peso, o tempo, o espaço 
e o fluxo. As variáveis são as qualidades e as intensidades desse esforço. Para o 
movimento no Maracatu, que é um movimento dançado, se transformada em 




de Laban nos ajuda a entender como a qualidade e as combinações dos movimentos 
podem de fato dar a forma do treinamento.  
O movimento dançado ou “corpo parado não gera vento” é a energia produzida 
no esforço. Mesmo o corpo que parece parado está em movimento, interno, em 
pequenas ondas de energia produzidas. Essas ondas viajam pelas vísceras, músculos, 
órgãos e a respiração. O movimento sai para o espaço e cria formas. Mas também há 
espaço interior, e a respiração é uma experiência de moldagem interna. O corpo encolhe 
e cresce com cada respiração. As mudanças de respiração interna expandem o corpo, 
dilatam. 
O que podemos chamar da dança de guerra do Maracatu trabalha com corpos 
firmes e ágeis, versáteis e precisos, mas o jogo lúdico visual que esse corpo constrói 
brinca com o equilíbrio e o desequilíbrio; dito isso, esclareço um dos motivos pelos 
quais esse equilíbrio e desequilíbrio invocam as forças da natureza. Temos na chama do 
fogo, no vento, nas águas e na poeira da terra que brinca no ar em espirais dançantes 
essas referências, e a dança do Maracatu, para mim, se torna um constante jogo entre o 
equilíbrio e desequilíbrio. O movimento em desequilíbrio questiona as ciências, em 
particular a anatomia, as ciências da percepção e do movimento. Graças a este 
conhecimento em paralelo com o escrito teórico de praticantes de artes cênicas, o 
equilíbrio está provando ser um básico de qualquer ação no palco, e uma importante 
ferramenta técnica para o intérprete. O uso deste saldo dos fins cênicos leva, por um 
lado, a um grande domínio e, por outro lado, a um risco do último. Um desequilíbrio 
que obriga o ator a surpreender-se, ficar em desconhecido, questionar seu corpo, jogar 
com a gravidade e estar pronto para qualquer coisa.  
Esta pesquisa leva a reconsiderar o corpo dilatado, exposto a uma série de 
movimentos que contrariam e desobedecem a normatização ereta, um corpo que brinca 
e joga com o lúdico e se propõe a ir além dos seus limites, e resta a pergunta: Qual o 
meu ponto de desequilíbrio? Vejo a vertigem como fonte de excitação e tomada de risco 
como fator de surpresa e significados. 
Não sabemos nada de um corpo enquanto não sabemos o que pode ele, isto é, 
quais são seus afetos, como eles podem ou não compor-se com outros afetos, 
com os afetos de um outro corpo, seja para destruí-lo ou para ser destruído 
por ele, seja para trocar com esse outro corpo ações e paixões, seja para 
compor com ele um corpo mais potente (DELEUZE, GUATTARI, apud 
FERRACINI, 2013, p. 37). 
Analisando a capacidade corpórea de realização de uma ação física que ele não 




se adequa ao ambiente ao qual está exposto, irá igualmente se adequar a uma série de 
treinamentos e um conjunto de forças. Daí a questão: o corpo não irá “imitar” um 
modelo, mas se adequar a ele. Pensando no corpo como um mapa estrutural, já que 
estamos analisando este estudo a partir da cartografia defendida por Ferracini (2013), 
vamos analisar a estrutura física como um mapa corpóreo que é composto por estradas 
de diferentes vias, vértices e encruzilhadas. Esse mapa composto de várias influências, 
assim como a cultura popular brasileira, como já dito, irão influenciar as ações físicas 
do intérprete, e pensando nessas influências e igualmente buscando não tornar 
codificado é que esse treinamento se propõe a ir além do movimento do Caboclo de 
Lança puramente: busca-se uma materialidade física do corpo, uma personificação 
individual a partir dos vértices que já lhe pertencem e aos que trazemos de novo, unindo 
a herança desse corpo a esse dado, tornando o movimento potente como intensificação 
poética, abrindo possibilidades ao corpo e gerando fluxo abertos de forças que movam o 
corpo acionando tanto sua memória física do mapa corporal, como acionando as frestas 
para receber os novos atravessamentos. 
Aqui analisamos apenas as influências de atravessamento gerado do estudo do 
campo, do que foi encontrado em sala de trabalho como treinamento e da ação criadora 
em processo, deixando claro que não houve uma ação de afeto direta com o público, já 
que esse processo ainda não foi exposto de forma aberta.  
A ideia do corpo parado em movimento vem a corroborar o que Laban conceitua 
como esforço, quando diz que o esforço é uma força vital (LABAN, 1960). Partindo da 
latência o corpo já está em movimento, iniciando sua ação desde a respiração ativa. 
Estamos falando de nosso corpo como matéria de estudo; especificamente, meu corpo 
entrando em ação.  
Claro que falamos sobre ação e movimento de um corpo a partir das influências 
que ele já carrega em seu mapa corpóreo, e da influência do terreiro do movimento da 
cultura popular, mas não podemos deixar de lado que esse corpo está, e precisa mesmo 
estar em treinamento constante, para sustentar a máscara física (entendo como máscara 
qualquer estrutura que é “vestida” pelo intérprete). Para suportar o peso, o esforço, o 
equilíbrio da máscara física em ação, o corpo precisa se preparar e o treinamento vem 
como ferramenta necessária desse suporte. Barba traz uma frase que nos contempla 
nesse quesito: "A “técnica” é um uso particular do corpo” (BARBA, 1994, p. 40). 
Mesmo que busquemos um estudo não codificado do movimento, é necessário 




reproduções mecânicas. O corpo e o movimento livres para experimentar, mas não 
aleatoriamente. Barba extraiu diferentes tradições cênicas em que o trabalho do corpo é 
um elemento fundador. Kabuki, teatro Nô, danças indianas como Odissi ou Kathakali, 
dança, circo, mímica e, em particular Etienne Decroux. Essas práticas de longas 
tradições não são apenas formas em que o símbolo, a figura, os desenhos e a metáfora 
têm precedência sobre o realismo ou o significado, mas também são, acima de tudo, 
formas codificadas em que o corpo é usado em um modo particular, "extracotidiano" e, 
portanto, possui uma técnica. Discordo dessa técnica codificada, por isso busco o que 
Luís Otávio Burnier, criador do Núcleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais (LUME), 
fala sobre encontrar o “Leão”:  
[...] quando via seu mestre Etienne Decroux em trabalho parecia-lhe que ele 
havia desenvolvido seu léxico expressivo tão complexo e completo para 
domar um “leão interno”. Tinha impressão que Decroux utilizava sua tão 
geométrica e potente técnica como uma espécie de laço de corda ou chicote 
de domador para dominar essa força extraordinária que parecia “emanar” de 
Decroux e que Luis Otavio chamava – metaforicamente – de “leão”. Muitas 
vezes ao acompanhar alunos de Decroux, dizia ele, percebia até mesmo uma 
maior precisão de movimentos no espaço, um maior domínio técnico- 
geométrico -corporal – afinal, Decroux já estava com idade avançada em 
comparação com o vigor de seus jovens alunos -, ma o “leão” não estava lá. 
Não sentia o “Leão” (FERRACINI, 2013, pp. 27-28) 
Quando falamos de técnica, tratamos de um estudo prévio do movimento. 
Quando falo neste estudo da necessidade de levar à cena o corpo desterritorializado, falo 
em desconstruir a técnica a tal ponto que ela não seja percebida em cena; assim, possa 
igualmente desterritorializar o espectador. A inspiração para essa construção vem do 
trabalho do LUME, mas para construir um pensamento critico acerca dessa ideia, é 
preciso trazer outros teóricos que igualmente dialogam com a base de treinamento 
físico, como Barba (1994) e Grotowski (2007). Ou seja, partindo da ideia construída 
nesse estudo, o intérprete buscará no treinamento físico a sustentação da máscara que 
ele irá “vestir” no futuro, mas, ao preparar a sua persona, o personagem reinicia do 
ponto zero, que implica numa situação particular de equilíbrio. O intérprete tem como 
centelha de sua ação inicial o ato de “quebrar” tudo o que é conhecido e viciado. O 
mapa corpóreo serve como bússola não como esquema cartesiano; a bússola direciona o 
que buscar, mas não engessa, para que possamos descobrir as energias potenciais 
escondidas e guardadas.  
No que concerne à exaustão física, Grotowski (2007) acreditava que poderia ser 
uma porta de entrada para essas energias potenciais. Para ele, em estado de limite de 




Exercícios de aquecimento ou treinamento, de acordo com os nomes, são meios 
para despertar as faculdades da percepção. Eles despertam o corpo e sua curiosidade e 
se preparam para a pesquisa. São movimentos ou sequências de movimentos que 
despertam os sentidos, que ressoam no corpo do ator e que dão origem a uma 
interpretação. Trago os estudos de Barba, no que concerne ao treinamento, deixando 
claro que esses mesmos exercícios não têm nada a ver com a produção final. Este 
treinamento é uma maneira de aquecer seu corpo, se preparar para a batalha, entrar em 
alerta, se preparar para entrar no terreiro e na cena. 
O movimento do Caboclo de Lança é um movimento de guerra, uma dança de 
guerra (ANDRADE, 1982); portanto, os exercícios de aquecimento geralmente se 
referem ao combate lúdico, visto que não há nesse treinamento intuito de treinamento de 
enfrentamento, mas permitem confrontar-se mutuamente em uma relação de troca, se só 
uma troca com energias imagéticas, se em dupla ou grupo com o diálogo corporal que 
cria um conjunto de tensões entre os parceiros. Trata-se de ser surpreendido e poder 
atuar para reagir. O movimento do Caboclo de Lança como base apresenta-se como um 
exemplo muito bom no sentido de que nos ensina que a vantagem não é para quem tem 
força física, mas para quem sabe usar sua energia em movimento para aqueles que se 
opõem a ele. Esta habilidade não pode se desenvolver sem uma consciência da 
gravidade e do seu próprio peso. Estou falando sobre o movimento do caboclo na minha 
experiência. A partir desse treinamento, posso entender o interesse nas práticas que 
envolvem uma atenção particular e uma consciência do corpo que seja capaz de brincar 
com seus próprios limites. Se compreendermos essa prática como treinamento pré-cena, 
entendemos como um treinamento físico intenso e ininterrupto, e extremamente 
dinâmico, que visa trabalhar com energias potenciais do ator:  
Quando o ator atinge o estado de esgotamento, ele conseguiu, por assim 
dizer, ‘limpar’ seu corpo de uma série de energias ‘parasitas’, e se vê no 
ponto de encontrar um novo fluxo energético mais ‘fresco’ e mais ‘orgânico’ 
que o precedente (Burnier, 1985, p. 31).  
Entendo que o corpo popular parte de referências concretas presentes no dia a 
dia do trabalho braçal, mas não busquei uma reprodução da lida diária. O treinamento 
usa sim esse código como principio ativador, assim como parte de um entendimento das 
ações físicas em comunhão com os elementos da natureza, que servem, além de molas 
propulsoras criativas, como base lúdica para o treinamento não codificado. Obviamente 
toda ação física precisa ser entendida e  utilizada como um meio e não como um fim. 




outros. O movimento de guerra do caboclo, concomitantemente com os elementos da 
natureza, são também uma boa maneira de entender o relacionamento do corpo com o 
espaço e a criação de um espaço virtual dentro do espaço físico. O treinamento vem 
confrontar e ultrapassar os limites de seu esgotamento físico, provocando um 
entendimento de suas energias primeiras, físicas, psíquicas e intelectuais, ocasionando o 
seu encontro com novas fontes de energias, mais profundas e orgânicas.  
Uma vez ultrapassada esta fase (do esgotamento físico), ele (o ator) estará em 
condições de reencontrar um novo fluxo energético, uma organicidade 
rítmica própria a seu corpo e à sua pessoa, diminuindo o lapso de tempo entre 
o impulso e ação. Trata-se, portanto, de deixar os impulsos ‘tomarem corpo’. 
Se eles existem em seu interior, devem agora, ser dinamizados, a fim de 
assumirem uma forma que modele o corpo e seus movimentos para 
estabelecer uma novo tipo de comunicação (...) (BURNIER, 1994, p. 33). 
 
A ideia é desenvolver um treinamento sem possuir regras rígidas formalizadas, o 
treinamento utiliza uma base decodificada livre, mas com relação direta com o 
entendimento do corpo popular e sua relação com a terra e o equilíbrio, que é oposto ao 
corpo da dança clássica ou da relação ocidental não popular, ou seja, uma relação 
“aérea” como no caso balé clássico. O corpo popular é ligado ao chão, à terra a base é 
baixa e os eixos móveis. O equilíbrio é constantemente testado num desequilíbrio 
proposital, os movimentos são aleatórios, e não seguem um padrão formal. 
Especificamente no movimento do caboclo, esses movimentos aleatórios são 
fundamentais para jogar com o oponente, seja ele físico ou imaginário. Os Movimentos 
de braços e pernas grandes e pequenos, ocupando todo o espaço onde se brinca e são 
realizados de maneira extremamente dinâmica, englobando todo o corpo, porém é de 
extrema importância o entendimento de que a coluna vertebral é a base do movimento, 
sustentação e estrutura. No movimento extraído do terreiro do Maracatu só existe uma 
regra tácita: nunca tire os olhos do seu oponente, mesmo que sejam vários, ou seja: 
aprenda a ter vários olhos. Com isso alcanço mais um objetivo explícito do corpo 
dilatado: o estado alterado de consciência não só pela exaustão, mas também pela 
múltipla atenção necessária quando se está em combate. 
Durante o treinamento que vem dar origem ao processo cênico demonstrado no 
compartilhamento da pesquisa
10
, os questionamentos perseguem, tanto do ponto de vista 
crítico-artístico, como a relevância do treino desenvolvido. Neste quesito, atenho-me a 
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duas perguntas feitas por Grotowski: “Que tipo de arte poderia – de modo laico – 
satisfazer certos excessos da imaginação e da inquietude desfrutados nos ritos 
religiosos?” e “ O que é a essência do teatro?” (2007, p. 40). Para Grotowski, a resposta 
“suponho que aquilo que poderia ser o substituto laico do ritual religioso seja o núcleo 
da teatralidade como arte” (p. 40) e vai além: “[...] em sentido puramente laico: é um ato 
coletivo [...] é um ritual coletivo, de sistema de signos”(p. 41) – exatamente essa 
coletividade que buscamos aqui, mas o entendimento que vai além do coletivo como 
espetáculo e espectador, que no caso Grotowski traz nessa sentença: buscamos o 
coletivo corpo, coletivo de movimentos. Coletivo de ações físicas que levem ao 
entendimento da ação cênica, para além da ação e aproximando-se do ritual, mas de 
modo laico, e dessa forma satisfazer a imaginação do intérprete e do espectador, de 
forma que o estado físico seja latente na ação cênica e não na técnica. Para isso, o corpo 
coletivo se amplia em sua totalidade, buscando turvar o mapa corpóreo ao ponto de 
deixar o sumo artístico sem percepção da técnica. Para isso, tanto no treinamento como 
na ação cênica procura-se variar a intensidade dos movimentos, o ritmo, jogar com o 
equilíbrio, a fluidez, a força muscular, enfim, toda a dinâmica das ações, mas nunca 
revelar ao espectador o misterium. O “fio” condutor da ação é o encantamento; se 
revelado, quebra-se o “fio” condutor e desperdiça-se toda a energia trabalhada até 
aquele momento.  
No terreiro e nos dias de carnaval aprendemos observando. Como se diz na Zona 
da Mata, “nada se ensina e tudo se aprende”, e um dos ensinamentos mais importantes 
para o treinamento do ator é como condensar energia, traduzindo para realidade 
estudada, ou seja, no terreiro de Maracatu brincamos a noite toda nas sambadas, 
começamos às 22h e vamos até a barra do dia (7h), quando o sol desponta no horizonte. 
Para suportar a exaustão o corpo se adapta e se modifica; meu corpo urbano se dilata em 
proporções que são sempre novas para mim e estão constantemente na fronteira do 
colapso. O mesmo se segue nos dias de carnaval, nos quais a indumentária e toda a 
armação (elementos que compõem os trajes do caboclo) chegam a pesar em torno de 20 
kg ou mais, e o sol aliado ao calor elevam a sensação térmica em torno de 40 graus 
dentro da vestimenta. Os caboclos antigos aprendem na lida do corte da cana-de-açúcar 
a importância de dosar a energia e trazem essa experiência para o brinquedo. Eu, como 
observador interessado, alio-me aos antigos e busco aprender com eles a dosar a minha 
energia. Os movimentos se tornam condensados e cada vez  mais intensos dentro do 




trabalho, procuro entender que devo buscar, sempre, substituir o cansaço pela mudança 
rápida dentro das dinâmicas corpóreas, buscando diferentes níveis, fazendo com que a 
energia gire com o vento interno e possamos alcançar o segundo vento de forças e 
instigar a continuar. No Maracatu, sendo um brinquedo coletivo – ou seja, cada membro 
tem a importância dentro do movimento do brinquedo como um todo – não há espaço 
para aberturas. Ao abrir, dizem os caboclos “abrimos a barreira pra o que tem de ruim 
fora entrar no brinquedo”, por isso é importante entender a lógica de condensar e dosar 
energia para que nunca se desista.  
O fluxo da manobra parte de uma lógica do momento. Sabe-se que o brinquedo 
corre em espiral circular, mas cada terreno é um terreno e cada espaço tem elementos 
diferentes,  o que para o treinamento também é um estímulo, pois essas mudanças nunca 
são premeditadas intelectualmente. Ao substituir o estudo do movimento para a sala de 
trabalho e, lógico, para a cena, o intérprete entrega seu  corpo se encarregue das 
mudanças. Deve-se sempre estar atento. No terreiro é impossível premeditar as ações. 
Mesmo quando se pensa em entregar-se ao cansaço, um movimento de outro caboclo 
faz você voltar ao estado de alerta total, ou uma mudança de direção feita pelo mestre 
caboclo reativa o corpo e mente, unindo-os. O treinamento busca justamente o novo e o 
desconhecido corpóreo e energético do intérprete. Como já dito, o maracatu é 
essencialmente um brinquedo coletivo, e por isso o treinamento também passa a ser 
coletivo, em entendimento de tudo que influencia na dinâmica, físico e imagético. O 
corpo parado não gera vento e, para que aconteça a troca corpórea e energética, o 
treinamento dialoga com os arquétipos e esses arquétipos trazem questionamentos, 
surpresas e funcionam como uma forma de “ajuda”, alimentando o imaginário e 
insuflando o corpo com outras forças não presentes no campo físico.  
Ao agrupar todo o embasamento do terreiro no corpo que irá para sala de 
trabalho e posteriormente para a cena, durante o treinamento é possível vislumbrar a 
possibilidade de entrar em contato com sua organicidade e suas forças potenciais e, 
assim, começar a treinar seu corpo para que ele possa canalizar esses elementos, e 
através de uma ação cênica possibilitar que se coloque no espaço e no tempo. Para quem 
tem o terreiro como base estrutural, o estudo do movimento sendo baseado na 
brincadeira do terreiro de Maracatu, o entendimento de aprendizagem é vital para a 
participação; estar aberto aos ensinamentos e ao novo é o que levo para a sala de 
trabalho e para a cena,  reeducar meu corpo para que ele se transforme em um corpo 




III.I. (b) - Currupio 
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Esse gráfico é meramente ilustrativo, tendo variantes em cada Maracatu. As linhas mostram o 
























 O currupio é uma das manobras que o Maracatu executa. Consiste em uma 
corrida em espiral contínuo, cada cordão correndo e fechando o círculo, a imagem 
arquetípica do currupio se assemelha ao Oroboro, o eterno retorno, tudo volta ao 
principio. A evolução dos Caboclos de Lança é a que oferece maior deslocamento no 
espaço físico. Sob a regência do mestre de “caboclaria” e “bocas de trincheira”, essa 
movimentação espalhada dos caboclos, ordenada em cordões, é chamada de manobra, e 
é um movimento do Maracatu que envolve todos os seus participantes e que é 
invariavelmente realizado, tanto na sambada, quanto no carnaval. As duas manobras, 
realizadas no início e no final da noite de sambada, “abrem” e “fecham” o samba. Nos 
três dias de carnaval as manobras são parte dos rituais de chegada (domingo de 
carnaval) e fechamento do terreiro (terça-feira de carnaval à noite), que marcam o ciclo 
de início e o fim do carnaval no Maracatu de Baque Solto.  
São vários os tipos de manobras. Mas como imagem para essa pesquisa nos 
interessa o currupio, que utilizo como movimento, fluxo interno de meu corpo e zona de 
turbulência criativa, e para explanar melhor o entendimento do movimento descrevo-o a 
seguir.  
As duas trincheiras ou cordões de caboclos, que protegem o miolo do Maracatu, 
seguem fazendo volta, por dentro e/ou por fora, enquanto o miolo permanece no mesmo 
lugar. Logo que os caboclos chegam de volta ao ponto inicial o cortejo segue, e o miolo 
do Maracatu se desloca junto com a corrida dos caboclos. Assim, de forma ágil, o 
Maracatu se move rapidamente em diferentes sentidos, simulando a direção a tomar, 
como verdadeira estratégia de guerra. 
[...] puxam o terno, vão embora, fazendo aquele corrupio, um [cordão] volta por 







Figura 14. Currupio em movimento - 
Imagem de Renata Rosa – 1997 do 












Destrinchado o movimento tanto da dança, como da evolução, partimos para o 
cerne da pesquisa: o movimento do corpo e o movimento interno que torna latente os 
estados alterados.  
O Currupio é minha zona de turbulência, o que me move, o que tira meu corpo 
do eixo confortável. Um corpo dilatado se altera e se modifica na ação; a exaustão física 
leva ao estado ampliado, a autoconsciência, as reconstruções e as experimentações. 
Percebo que o disparador da ação transformadora do corpo é o estado de consciência de 
si e das possibilidades que esse corpo pode alcançar. Dentro do terreiro, meu corpo 
entra na minha zona de turbulência interna, aciona uma memória física e se dilata, se 
altera; assim, corpo e consciência se desconectam, formando a potência em espiral. Do 
terreiro para a sala de trabalho é a memória das ações em terreiro a principal 
responsável por projetar essa consciência a partir da concentração, da reconstrução e da 
experimentação do corpo que se torna o “cavalo de batalha”, ou seja, o veículo em ação 
na brincadeira/jogo/ritual (HUIZINGA, 2000) de sua própria transformação. O 
treinamento aciona o corpo e faz com que ele aprenda a desenhar e manipular as 
diferentes intensidades de energia e tensão muscular. A partir do momento em que o 
corpo está concentrado e aberto para reconstruir a si mesmo por meio das 
experimentações, permite-se recriar, exceder, torna-se um novo corpo permeável de 
potencialidades para criações profundas.  
Porém, é de extrema importância salientar que o treinamento resultado dessa 
prática não dará ao intérprete uma técnica pronta de representação, como é o caso dos 
atores de técnicas orientais extremamente codificadas milenares. Nesta prática de 




treinamento, o intérprete não aprenderá uma técnica codificada como no Kabuki, 
Kathakali, nas danças indianas ou tradições de lutas marciais, mas tentará apreender e 
desenvolver através do seu próprio mapa corpóreo unido aos princípios que regem os 
movimentos da tradição popular aqui estudada. Com esses princípios incorporados, toda 
e qualquer ação que se faça em cena terá o intuito de não demonstrar ao espectador a 
técnica à frente do intérprete, mas diluída em um mapa corpóreo rico de influências, 
independentemente da estética cênica proposta. Portanto, como princípio básico do 
treinamento o intérprete procura adquirir e anexar ao seu mapa esses princípios.  
Podemos encontrar no estudo da Antropologia Teatral, proposta por Eugenio 
Barba, alguns desses princípios que retornam e que são recorrentes em técnicas 
codificadas e extracotidianas de representação, bem como alguns dos princípios pré-
expressivos postulados pela Antropologia Teatral que se preocupam com 
[...] o nível que se ocupa com o como tornar a energia do ator cenicamente 
viva, isto é, com o como o ator pode tornar-se uma presença que atrai 
imediatamente a atenção do espectador, é o nível pré-expressivo e é o campo 
de estudo da antropologia teatral (BARBA, 1995, p. 188). 
 
 
  Segundo Barba (ibidem, p. 188), o trabalho do ator é constituído de distintos 
níveis de organização. A pré-expressividade é o nível no qual ele se esforça para gerar 
presença, energia, aquilo que o faz tornar-se vivo ao espectador antes mesmo que ele 
emita uma palavra ou faça algum gesto.  
Barba observou que na arte do ator de diversas culturas que possuíam técnicas 
teatrais codificadas, havia princípios semelhantes que guiavam o ator na construção 
desse estado cênico, ou seja, um estado de atenção e de concentração para poder agir, 
uma vida pronta para ser transformada em ações e reações precisas. Esses princípios 
recorrentes em diversas culturas e tradições constituem a pré-expressividade. 
Como já dito, não tive interesse em desenvolver uma coreografia técnica, e sim 
poder fragmentar a partitura física para trabalhar em ações que pudessem ser 
sequenciadas, mas libertas de códigos. Nessa proposta de treinamento, o intérprete 
busca encontrar um adensamento dos princípios, e não das formas que o contêm. 
Incorporar os princípios e não suas formas codificadas tem como resultado uma maneira 
pessoal de construção e objetivação dos mesmos princípios, o que subentende uma 
construção técnica e pessoal desses elementos. E, para complementar o trabalho de 




e os motes de preenchimento, que, para o meu caso específico, são quatro elementos da 
natureza e o arquétipo do herói/guerreiro na figura do Caboclo de Lança. 
 
III.II - Narrativa mítica pessoal na construção cênica 
 
 Toda obra criativa artística possui uma narrativa mítica, música, dança, 
cinema… cada obra surge de um questionamento, mas segue uma ordem, 
independentemente de cronologia temporal, que narra e conta uma história. Autores 
como Capbell (1990, 1999, 2004) e Eliade (1991, 2002, 2006) seguem essa narrativa 
para explicar a história da humanidade. Dentro do âmbito das religiões e dos arquétipos 
mitológicos, nos mostram como nossa existência está atrelada a esses símbolos e signos, 
mas, ao demonstrar esse viés, desvendamos nossas próprias máscaras arquetípicas, e 
fazer isso nos traz a possibilidade de pensar na construção das obras artísticas como 
reproduções míticas do universo que nos circunda e, claro, em comunhão com o nosso 
universo particular, o corpo altamente dilatado, associamos termos diretamente ligados 
a este estado, como a autoconsciência, as reconstruções e as experimentações no lugar 
da interpretação e da subjetividade.  
Percebo que o disparador da ação transformadora do corpo é o estado de 
consciência de si e esse adensamento parte primordialmente do corpo. O corpo é o 
melhor contador de história, ele quem guarda toda inteligência que cooptamos ao longo 
da jornada, inteligência presente e de herança. Veja bem, é no corpo, estrutura muscular, 
ossos, nervos, veias, pele, órgãos, vísceras etc. – não transformemos nossos órgão em 
nossos inimigos. Nele que carregamos herança genética, cultural, e também mitológica. 
Para contarmos uma história, nosso corpo inicia o trabalho e daí seguimos para nossas 
áreas de preferência: teatro, dança, performance, música, cinema etc. Como já dito, 
independentemente da área, todos seguem uma narrativa; é aí que trazemos a nossa 
jornada do herói/guerreiro, o Caboclo de Lança e o entorno de lendas, histórias e 
histórico de violências, desavenças e vinganças; encontramos nossa balada para uma 
vingança. 
Para falarmos de cultura tradicional, precisamos acionar o corpo mitológico, que 
começa seu processo de nascimento no adensamento do corpo desterritorializado e 
recolocado no meio sociocultural em festa. Esse adensamento modifica a minha 
realidade como corpo em ação da festividade, ao que passo a assimilar a sua mitologia 




carregado de uma herança genética que se reconecta. De certa forma, como discutido no 
Capítulo I, o povo que constitui a Zona da Mata vem de uma miscelânea cultural e 
mesmo eu, corpo que pesquisa, tendo nascido no litoral, tenho uma relação genética 
direta com esta região, visto que meu tronco genético são ameríndios da região do 
agreste do estado de Pernambuco, negros da Zona da Mata  , região onde hoje se 
encontra a cidade de Limoeiro, próximo ao local geográfico onde se encontram os 
Maracatus, e claro, ibéricos com portugueses por um lado e ciganos espanhóis de etnia 
Calon de outro. Dessa forma e por essas influências, meu corpo assimilou o estado da 
festa com outra memória.  
A figura do Caboclo de Lança transforma o ser social em ser mitológico e 
heroico. Para a sociedade que o circunda, aquele homem passa a ser admirado e 
respeitado igualmente aos mestres e pais e mães de santo. A justiça igualitária regada de 
um código ético único, proveniente da moral típica da região, ainda imensamente ligada 
aos valores dos antepassados, honra e senso de justiça formam esses homens. Ao 
adentrar no terreiro, eu, como homem que vem de uma realidade urbanoide, com 
valores morais e realidade física quase que opostos aos desses homens, encanto-me com 
o que me afeta dentro desta cultura e me modifico como homem e como artista.  
A Zona da Mata historicamente carrega uma alcunha de violências e desavenças, 
entre senhores e escravos (negros e ameríndios), invasores e invadidos, patrões e 
empregados e entre as nações que viviam na região. Portanto, o imaginário da região se 
formou em imagens de lutas e o sangue encharcou a terra por séculos e ainda hoje é 
palco de violentas disputas. Dentro do universo do Maracatu Rural a própria dança é de 
guerra, e o contexto externo também influencia o interno. Preparados sempre para o 
combate, os caboclos são como samurais que defendem suas nações. Dentro desse 
contexto, a música Balada para uma vingança do grupo baiano Sertanilia vem como 
mote de adensamento criativo para a construção cênica da pesquisa com a dança de 
guerra do Caboclo de Lança. Surgiu diante de mim a possibilidade de elaborar 









Balada Para Uma Vingança 
Tá lembrado de mim? 
Ou será que esqueceu? 
No baixio dos Ferreira 
No meio da feira 
O sujeito era eu 
Tava há te procurar 
Uma peleja do cão 
Tô devolvendo inteira 
Essa é a mesma pexeira 
Que ficou comigo no chão 
 
Quando o sangue lavou o ar na poeira 
E eu pedi pro distinto me levar 
Mas a vida na eterna brincadeira 
Me deixou e eu jurei te procurar 
 
Mas não morre ainda não 
Qu'inda quero falar 
Sete anos depois 
De catorze facadas 
Agora, tu vai escutar 
E nunca mais esquecer 
Quem teve aqui fui eu 
O de coração oco 
Eu trouxe o troco 
Que você comigo esqueceu 
 
Não se apresse em partir que ainda é cedo 
Leve o tempo que você precisar 
Relembre seus pecados e seus medos 
Eu só vou com a certeza que mandei você 
Pro seu lugar 
 
Anjos do eterno tempo 
Recebam mais um filho 
É mais um pro exílio 
Na estrada do tormento 
Qual será nossa culpa 
Feitos de sopro e barro 
Suportando o escarro 









Essa construção imagética, o contexto real de histórias de mortes em desavenças 
ou honra na região da Zona da Mata, me levou a traduzir esta imagem que a música 
provoca e conduzi-la para a sala de trabalho como preenchimento para criação. Percebi 
que a poética mística da música não só habitava o terreno dos contos e histórias da 
região, mas se manifestava em produções visuais e movimentos corporais da própria 
manifestação popular. Essa foi a minha reação interna ao receber o campo mítico 
presente na imagem do poema. Lidando com a “zona de turbulência” que me despertou. 
Para ser um criador é preciso estar em movimento, e é preciso saber que a 
turbulência precisa acontecer. Assim que movemos a lama que permanece no fundo de 
nosso estado criativo, os mitos surgem dessa busca em entendimento e a criação 
artística segue esse fluxo. Para a construção do herói, a saga deste ser do poema se 
propaga no imaginário e na subjetividade em sala de trabalho, como tema e mote. 
Adentramos o terreno da prática. 
A dança vem do movimento, esse movimento que vem de dentro e extrapola o 
espaço, transformando-o em uma expansão de nosso próprio espaço. Mas nesse quesito 
de preenchimento do mote criativo nossa mitologia pessoal entra em jogo, e é 
necessário entender nossas influências junto com o tema, ou mote dado pelo poema.  
A força do poema está exatamente nas suas imagens míticas, o universo que 
envolve é semelhante ao universo que envolve o brinquedo. Para tanto, é necessário 
mapear a nossa rede de influências, transformando-as em alimento e adubo criativo. A 
criação utilizando o mito ou imagem mítica é uma trama complexa e sempre em 
movimento; tudo que nos afeta faz vibrar essa teia de aranha que nos preenche. 
 
III.II. a)Criação em improviso sobre o tema 
 
Que ela nos libere, a nós, num Mito que tenha sacrificado nossa pequena 




        (Artaud, 2012. P. 25) 
 
Quando se fala de improvisação, a tendência é pensar numa forma livre de fazer 
arte, seja música, teatro ou dança. Não importa o que estejamos criando, improvisamos 
quando seguimos o fluir do tempo e o desdobrar de nossa consciência, e não um roteiro 
predeterminado. A criação não segue uma receita de bolo, segue fluida se cresce livre de 
codificações, mas isso não exclui o pré-treinamento para dissipar as codificações e os 




obra de arte, o momento de inspiração, em que o movimento interno das placas 
tectônicas fazem uma serpentina dentro do âmago do artista criado e, assim, surja o 
impulso de colocar para fora, naturalmente o terreno dessas relações criativas é 
complexo, movente e fugidio; escapa tão rápido quanto surge. Ao buscar o registro 
sequencial, termina-se por imprimir excessivamente o campo do racional, no sentido de 
apreender e registrar a sensibilidade, o indizível. Dessa forma, criando uma sequência a 
partir da “balada para uma vingança”, busquei uma forma não linear de conta a história, 
e que contemplasse essa pesquisa, partindo da explicação inicial, mostrando o corpo 
afetado em preparação, o meu corpo, em aquecimento, algo que não é feito no terreiro. 
Para o brincador, o “corpo nasce pronto”; para nós ele precisa ser “aprontado”, e é nesse 
“aprotamento” que iniciamos nossa viagem e, por desenvolvermos uma cena em 
processo, buscamos entender a não linearidade da narrativa, buscando privilegiar mais a 
estrutura e menos o conteúdo.  
Percebemos que a dissolução da narrativa linear não prejudica a apreensão da 
cena, exatamente por esta evocar mais o terreno dos sentidos, na criação de uma rede de 
significados, a partir da obra aberta. E dessa forma, aberta, criamos nossa narrativa 
mítica da cena em questão.  
Desta perspectiva de mutação constante, a narrativa torna-se material 
continuamente transformável. A destinação aos sentidos advém não só dos elementos de 
concepção cênica, mas principalmente das temáticas abordadas nas experiências. Desta 
perspectiva, a criação cênica eleva as situações arquetípicas vindas tanto do poema 
como do entorno do brinquedo, tomando-as como suporte para a construção da cena. A 
narrativa, dialeticamente, fragmenta-se enquanto estrutura e unifica-se enquanto tema 
coletivo. 
A conjunção dos temas, a unificação do mito, do arquétipo e do mote de 
preenchimento com a teia de ação proposta produzem um processo e, nessa estrutura, a 
narrativa mítica então se atualiza pela cena/rito na exacerbação do momento presente, 
do imprevisível ligado ao momento da reapresentação. O mito vai, assim, servir como 
aporte para a cena; o movimento do corpo é o aporte gerador principal, mas o mito 
preenche o movimento dando diretriz para a narrativa, e os elementos cosmológicos 
funcionam como vetores e, distribuindo-se no todo da narrativa, criam um conjunto de 
ações que conta a história. 
O arquétipo construído se baseia no guerreiro/herói que nos apresenta Campbell 




minha busca criativa pessoal. A pesquisa como um todo foi uma busca pessoal por uma 
identificação criativa, na minha própria cultura. Os mitos, segundo Campbell, são 
histórias de nossa busca da verdade, de sentido, de significado. Todos contamos 
histórias através dos tempos; algumas se solidificam e viram “verdades”, outras são 
fluidas e mutáveis e se transformam, mas todos buscamos formas de compreender 
nossas histórias.  E se há algo indelével nesta vida é a certeza que de alguma forma ela 
acaba. A noção de morte muda de acordo com a cultura, e na arte ela reflete igualmente 
o que o criador artista quer transmitir.  
Nosso mote de preenchimento, o poema, vem de uma relação direta com a 
morte, uma história contada pós-morte. Criamos um ser/caboclo que volta (ou seria 
mais correto dizer fica?) ao “mundo dos vivos” para cobrar uma dívida de vingança. 
Independentemente da cultura, uma coisa é certa: todos morrem, e o mito vem para 
ajudar a compreender a passagem nascimento, vida e morte. Para Campbell, “estamos 
procurando uma experiência de estar vivos” (CAMPBELL, 1990, p. 75), de modo que 
nossas experiências de vida, no plano puramente físico, tenham ressonância no interior 
de nosso ser e de nossa realidade mais íntima. Precisamos tocar o eterno de alguma 
forma. Tenha esse eterno a nomenclatura que tiver, buscamos compreender o mistério, 
descobrir nossa centelha de vida, que nós, artistas, buscamos no ato de criar. 
Comparamo-nos ao arquétipo de Deus, na máscara de Deus (CAMBELL, 2004). 
 
III.III - Mas que herói/guerreiro é esse? 
 
O mito do guerreiro aqui surge como uma pista de potencialidades. A relação do 
Caboclo de Lança na Zona da Mata poderia se comparada, assim como em todas as 
culturas tradicionais, com os guerreiros samurais, que têm seu código de honra e 
seguem. O Caboclo de Lança também segue um código de hora, código esse muito 
embasado pelas religiões afro-ameríndias. Nessa construção cênica não buscamos a 
reprodução desse código, ou a reprodução da vida na Zona da Mata  , mas apreendemos 
apenas como fagulha para a fogueira criativa. Buscamos compreender a cena como 
experiência artística que, neste caso, baseasse também na experiência de vida, visto que 
o corpo se ocupa em construir memórias, sentidos e reflexos.  
O mito que nos dá a fagulha. Na tentativa de definir o mito, Mircea Eliade 
(2006) chegou à reflexão de que o mito conta uma história sagrada, que a principal 




atividades humanas significativas” (ELIADE, 2006. p. 13). Assim, ainda segundo 
Eliade, o mito é a narrativa de uma criação: conta-nos de que modo algo que não era e 
começou a ser. 
O mito existe onde sua narrativa se transmite oralmente, sem que ainda nenhuma 
fábula se escreva, sem que nenhuma narrativa, estritamente lógica, ainda lhe organize a 
ação. Subsiste, portanto, desde sempre, dizendo e escondendo o começo da história, ao 
mesmo tempo ocultação e celebração, esquecimento e perpetuação do início.  
Para Campbell, o herói “é aquele que participa corajosa e decentemente da vida, 
no rumo da natureza e não em função do rancor, da frustração ou da vingança” 
(CAMPBELL, 1990. P. 68). Essa afirmação foi levada por outra estrada, neste trabalho: 
na realidade cultural do arquétipo de herói que conduziu o processo criativo, a honra é 
algo fundamental para a sobrevivência dos valores sociais e, por consequência, dos 
ritos; a honra precisa ser preservada e, se necessário, vingada. Morte por traição é 
quebra do código de honra, e a vingança é necessária para fechar o ciclo. Nosso mote de 
preenchimento parte daí, do pós-morte, da busca do guerreiro pela vingança merecida. E 
alimentamos esse mote com os elementos cosmológicos, o movimento e o impulso.  
Em Campbell (1994), o herói passa por três fases primordiais: A Partida, A 
Iniciação e O Retorno, e inúmeros entremeios, mas no geral são essas as fases a partir 
das quais se constrói uma narrativa heroica. Dentro dessa ideia, a nossa narrativa a partir 
do poema é construída de forma imagética, visto que o poema em si é uma imagem 
estática de um momento específico. Esses três fases serão importantes para detalhar o 















III.IV- Processo da Balada ... O antes e o depois.... História que me leva ao estado 
criativo 
1 - Potência criativa: “A façanha convencional do herói começa com alguém a 
quem foi usurpada alguma coisa, ou que sente estar faltando algo entre as experiências 
normais franqueadas ou permitidas aos membros da sociedade. Essa pessoa então parte 
numa série de aventuras que ultrapassam o usual [...]” (CAMPBELL, 2007, p. 131).  
Com essa citação de Campbell inicio o processo criativo. O poema da balada 
inicia com a ação do reencontro entre aquele que aqui chamo de “herói” e o seu algoz, 
mas como medida de cronologia temporal parto da imagem que estaria antes do 
ocorrido na primeira estrofe. O próprio poema nos dá essa imagem, pelo 
desenvolvimento dos símbolos. Afinal, é através dos símbolos que o mito vive. 
Entremos, então, no universo para compor a narrativa.  
Procuro estabelecer ainda alguns pressupostos que buscam definir o mito da 
manifestação estudada, a partir de alguns elementos do imaginário popular que estão 
presentes no poema. Os escritos a seguir fazem partem dos cadernos de trabalho e são 
transcritos para a pesquisa. 
 
BALADA PARA UMA VINGANÇA 
 
Pensamentos e imagens que ajudaram a construir as ações – Caderno de trabalho: 
Ação. Corpo que adentra o terreiro, corpo em estado de alerta – desavença passada – o 
corpo em estado de atenção pressente o combate, pressente o perigo, corpo se altera. 
Dilata-se. 
Corpo em ação,luta. Movimento vento, fogo... 
Mito= Campbell – primeiro momento – perder-se em algo ou perde-se algo. Primeiro 
movimento = PARTIDA, primeira estrofe do verso já trazendo o que foi tirado do 
“herói”, a vida. 
A PARTIDA – Em busca da vingança e de defender a sua honra e assim seguir a morte 
de mãos dadas. 
A INICIAÇÃO – Entendimento da morte como renovação, ação – reexistência 
construtora de imagens. Morte- vida.  




Tá lembrado de mim? 
Ou será que esqueceu?    
No baixio dos Ferreira 
No meio da feira 
O sujeito era eu 
Tava há te procurar 
Uma peleja do cão 
Tô devolvendo inteira 
Essa é a mesma pexeira 
Que ficou comigo no chão 
 
Quando o sangue lavou o ar na poeira  
E eu pedi pro distinto me levar 
Mas a vida na eterna brincadeira 
Me deixou e eu jurei te procurar 
 
Mas não morre ainda não 
Qu'inda quero falar 
Sete anos depois 
De catorze facadas 
Agora, tu vai escutar 
E nunca mais esquecer 
Quem teve aqui fui eu 
O de coração oco 
Eu trouxe o troco 
Que você comigo esqueceu 
 
Não se apresse em partir que ainda é cedo 
Leve o tempo que você precisar 
Relembre seus pecados e seus medos 
Eu só vou com a certeza que mandei você 
Pro seu lugar 
 
Anjos do eterno tempo 
Recebam mais um filho 
É mais um pro exílio 
Na estrada do tormento 
Qual será nossa culpa 
Feitos de sopro e barro 
Suportando o escarro 






                                                            
 
Potência criadora da 
ação.  
Despertar da busca, pela 
vingança. 
Imagem cênica potente. 
Mito = Busca = Partida 
Imagem mítica = Vento = Ar 
Imagem mítica = Sangue lavar o ar 
na poeira. 
Imagem reativadora = A vida uma 
eterna brincadeira. 
Me deixou e eu jurei te procurar = 
ação de busca mitológica 
Mudança cronológica  
Potencia de imagem – 
“Sete anos depois De 
catorze facadas Agora, 
tu vai escutar” 
Imagem arquetípica do 
demônio popula r= “O 
de coração oco – Eu” 
trouxe o troco Que você 
comigo esqueceu” 
Imagem mítica arquetípica. 
Tempo = Chronos = Devorador 
“Relembre seus pecados”  - 
Catolicismo aliado as crenças 
populares.  
“Eu só vou com a certeza que 
mandei você Pro seu lugar” – 
Potencia imagem mítica.  










                                                Imagem que acompanhou o processo de criação de 














A sequência a seguir diz respeito ao processo de imagem feita a partir da ação de “bater 
pau” no terreiro, relacionando ao movimento de combate da ação cênica da Balada.  
Todas as imagens desta sequência foram frames retirados do filme Samba de Cabôco – 
Márcia Mansur (YOUTUBE, 2017). 
A sequencia de imagens remete a luta entre os caboclos, com os porretes simulando 
lanças, apesar de ser um jogo a luta acontece de forma real, para que o caboclo esteja 

























































































Práxis - Poeira e Barro 
 
 
O corpo no palco é uma questão fundamental em minha abordagem para o 
intérprete e que me ajuda a fazer hoje o link entre as minhas diferentes formações: o 
cinema no princípio, as manifestações populares com suas danças e jogos de máscaras e 
o teatro popular fechando a trinca. Tendo seguido essas estéticas como treinamento e 
preenchimento criativo, era inevitável apreender a cena a partir e pelo corpo, e me 
questionar sobre isso seria inevitável, tendo como uma das mestras de formação a 
Ariane Mnouchkine do Théâtre du Soleil em Paris, que aconselha ao artista sempre a se 
questionar. Seguindo a mestra, assim também o fiz. 
Meu corpo urbano está funcionamento: ele tende a proezas, partiu para ser 
exposto a novos afetos, ele é vivo. No entanto, um fato é certo: sem o corpo o intérprete 
não existe. Ele está presente; seu corpo que é o responsável por comunicar. Ao adentrar 
no terreno criativo para elaborar o treinamento me deparei com questões que 
desenvolvo neste capítulo, e o que me moveu e colocou fora da zona de conforto: a zona 
de turbulência criativa. A partir daí, tive que descobrir o que era o meu corpo e o que 
havia sido afetado nele durante os longos anos de convivência real com os brincantes, 
bem como o que moveu a partir do olhar objetivado para a realização da pesquisa. 
Oscilando entre terreiro e o palco do teatro, meu corpo tinha sempre a última palavra.  
Durante meu treinamento no preparo prático desta escrita, tive que questionar o 
uso do meu corpo, tomar consciência das tensões e resistências, e uma nova maneira de 
apreender o movimento, com o olhar não da brincadeira do terreiro, mas do brinquedo 
no palco, ou o que desse brinquedo o ator poderia utilizar como estimulo energético, 
físico e criativo, para o desenvolvimento da sua cena – seja teatro, dança, performance, 
música, ou cinema. Ao iniciar o processo e utilizando os elementos da natureza como 
força propulsora criativa, mote de ação, entre a postura do terreiro e a postura que vem 
para o palco e para cena, o estado do corpo que se altera, se dilata e entra “em praça de 
guerra”, busquei desvendar uma maneira de aproximar o trabalho prático do trabalho 
escrito sem ser descritivo em demasia, mas de forma que pudesse transportar a paixão 
do terreiro. O estado do meu corpo nesta situação de terreiro em alerta me forçou e 
chamou minha atenção para um caminho possível para a sala de treinamento – este é o 




dependia do equilíbrio entre força e flexibilidade, entre consciência e escuta de meu 
corpo e do espaço. Precisava entender as quedas para entender como me mover num 
corpo sensível. 
Para responder minhas perguntas, era necessário passar, inicialmente, por um 
entendimento anatômico físico e científico-teórico, e depois ver o que seria para a cena. 
Considerando a arte do ator como uma arte do movimento, era impossível, para mim, 
me distanciar das artes orientais, de Brook, Oyda, Meyerhold, Grotowski, Burnier ou 
Barba, e me parecia essencial levar em consideração as artes do corpo como dança, 
mímica e a música.  
O teatro meyerholdiano visava estabelecer relações com o corpo do ator e o 
espaço, com seus gestos, jogos de movimentos e o uso sonoro da voz humana, partindo 
de pesquisas pictóricas e musicais na substituição do texto dramático, o que fez remeter 
este “teatro de teatralidade” a outras linguagens artísticas, como a música, a dança e as 
artes visuais. 
Ainda que, diferentemente de Vsévolod Meyerhold, Antonin Artaud não tenha 
concretizado feitos a partir de seus manifestos, ele se distinguiu como um visionário, 
contrapondo-se ferrenhamente à intelectualização do teatro no ocidente. Em O teatro e 
seu duplo, questiona-se: 
 
Por que será que no teatro, pelo menos no teatro tal como conhecemos na 
Europa, ou melhor, no ocidente, tudo que é especificamente teatral, ou seja, 
tudo que não obedece à expressão através da palavra, ou ainda, se quiserem, 
tudo aquilo que não está contido no diálogo (e até o próprio diálogo, quando 
considerado em função de suas possibilidades de sonorização no palco, e das 
exigências dessa sonorização) seja relegado a um segundo plano? 
(ARTAUD, 2012, p. 69). 
 
Um dos princípios fundamentais da Antropologia Teatral é que a qualidade da 
presença do ator depende de uma alteração do equilíbrio. É neste ponto que desponta 
meu interesse pelos escritos de Eugenio Barba: entendo que na Antropologia de Barba o 
olhar do pesquisador é distanciado do objeto estudado e, neste estudo, o olhar é 
cartográfico e topológico, um olhar de dentro da brincadeira. 
Nesta busca pela compreensão do papel do equilíbrio no trabalho em sala, eu, 
portanto, me debrucei nos escritos e observações de Eugenio Barba que, através de sua 
atenção particular à noção de equilíbrio e à extensão de sua pesquisa em práticas, 
responde de forma muito específica ao meu questionamento. Para refinar a definição de 
equilíbrio, então, me perguntei quais foram os elementos envolvidos no equilíbrio 




que estimula o movimento vindo dos quatros elementos, como o corpo se equilibra e se 
desequilibra, reconstruindo-se em novas formas enquanto se movimenta, nessa zona de 
turbulência evidenciada pelo movimento interno para o externo. 
Finalmente, coloquei em prática e pude analisar criticamente por meio de um 
diário de bordo do treinamento uma sequência física que levou à construção da cena em 
si, e isso só foi possível realizar com auxílio dos elementos como forças propulsoras 
para o imaginário criativo da narrativa mítica desenvolvida como consequência desta 
pesquisa, no trabalho criado a partir do poema “Balada para uma Vingança”. 
A instabilidade de equilíbrio obriga o intérprete a encontrar a conexão com os 
quatro elementos e o corpo, para encontrar novamente o seu apoio, para perdê-los 
novamente, para buscar o relaxamento, para encontrar o ponto de ebulição que leva à 
explosão, encontrar a qualidade de imanência, encontrar o ponto onde o corpo e o 
movimento se fundem em uma fina camada de devir. 
Torne-se um samurai, um guerreiro mítico, um andador de cordas bambas, um 
"atleta emocional", de acordo com Antonin Artaud (2012). Esteja pronto.  
Eugenio Barba procura entender, do ponto de vista do ator, quais são os pontos 
comuns a todas as formas, técnicas e tradições culturais, sejam elas pessoais ou 
coletivas. Para elucidar, dentro da cultura tradicional os pontos de apoio são ligados ao 
vértice da terra. Na região da Zona da Mata  , as quatro principais manifestações 
populares que envolvem “dança dramática” (ANDRADE, 1982) ou “dança de Guerra” 
buscam uma relação com o solo, o cóccix, o ventre e o quadril são voltados para o solo 
em relação de troca e, por que não dizer, de afeto, já que o solo que é o seu sustento 
físico. Da mesma forma também o é como sustento material, e são trabalhadores ligados 
à terra, então, nada mais comum e justo que as manifestações festivas tratarem de uma 
relação direta com a terra, assim como nos antigos cultos dionisíacos em que os rituais e 
as danças envolviam uma íntima relação com o cultivo da terra. O ponto de apoio e a 
relação com a terra e, igualmente, com os outros elementos (nos movimentos das 
danças) são os pontos em comum que podem servir de amparo ao trabalho do ator. No 
que concerne a compreender o que constitui a presença teatral do ator e sua relação com 
a terra/solo, que tem um princípio de comunhão, se partirmos da base popular para 
desenvolver o processo, no teatro popular a relação do ator é concreta com sua própria 
natureza, sem psicologismos. Numa análise do comportamento cênico centrada na 
conduta corporal dos artistas, não há, para este estudo, necessidade de aprofundamento 




desses estudos pude cooptar para a pesquisa, apontarei três elementos fundamentais do 
que Barba considera o nível pré-expressivo:  
 
Tendo seguido a trilha do ator-bailarino, alcançamos o ponto onde somos 
capazes de perceber seu núcleo: 1. na ampliação e ativação das forças que 
estão agindo no equilíbrio; 2. nas oposições que determinam as dinâmicas 
dos movimentos; 3. numa operação de redução e substituição, que revela o 
que é essencial nas ações e afasta o corpo para longe das técnicas cotidianas, 
criando uma tensão, uma diferença de potencial, através da qual passa a 
energia (BARBA, 1995, p. 20). 
 
O comportamento extracotidiano é, portanto, estabelecido com base em três 
princípios – forças que agem no equilíbrio, tensão de forças contrárias e condensação do 
gesto. É nesses três pontos que podemos nos basear para esse parte da pesquisa sem 
entrar em uma codificação do movimento, deixando ele, o movimento do intérprete, 
livre para brincar/jogar (HUNZINGA, 2000) com os princípios e os elementos que 
veem como base mítica ou, se preferir, propulsores causadores de movimentos internos 
do corpo. 
 Neste ponto da pesquisa retorno à indagação inicial, que traz as questões do 
Ferracini (2013). Para tanto, nos aportaremos nos escritos do próprio Ferracini (2013) e 
do filósofo José Gil (2001), analisando tanto a zona de turbulência física, e o que tira 
meu corpo do eixo, como o movimento total (GIL, 2001). O intuito é ajudar a elucidar o 
entendimento dos princípios e de como eles se subdividiriam no corpo do intérprete 
com base no treinamento; para tanto, veremos os elementos em separado. 
No teatro Noh japonês (GIROUX, 1991; OIDA, 2010) o princípio dos três segue 
o fluxo que acontece em progressão organizada e que sucede em todos os ciclos da 
natureza: O primeiro, "jo", marca resistência, a fase inicial, quando a força é colocada 
em movimento interno e o processo segue como se vencesse a resistência; o segundo, 
"ha", a libertação, é uma fase de transição, quando o movimento rompe a barreira e se 
expõe ao externo, aumentando a intensidade de força; e o último, "kyu", é o clímax da 
ação, que termina com uma parada súbita, deixando espaço para o novo. 
Meyerhold também aceita esse sistema e afirma que "na biomecânica, cada 
movimento é composto de três partes: 1) intenção, 2) equilíbrio, 3) execução" 
(MEYERHOLD, 2009, p. 100). O que para a pesquisa tornou este um caminho a ser 
seguido é a ideia de evocar essas fases dentro do trabalho:  
1. Forma geral da ação;  




3. Dinamômetro de cada segmento corporal, ou seja, em cada parte do corpo o 
uso da força, equilíbrio e peso,; 
4. Relação das várias partes do corpo com os elementos da natureza. 
 
Nessa divisão de ação em diferentes fases, cada parada é considerada um ponto 
de partida. O Princípio da Oposição é uma quebra na linha principal da ação, uma 
parada da sequência anterior e, ao mesmo tempo, o início da próxima. Um momento de 
suspensão entre dois segmentos de ação contém inúmeras potencialidades, porém não 
significa que ela deve então explodir ou se tornar um jogo de staccato. A ação e segue 
sua própria forma, e é aí que encontra-se a surpresa, o que aumenta a expectativa do 
parceiro e/ou o espectador, para ver o desenrolar do movimento ou da ação. Esses 
momentos de suspensão são momentos de equilíbrio em que qualquer nova direção 
pode ser seguida sem ser prevista com antecedência. A previsão mata a ação. 
O equilíbrio é, portanto, uma noção fundamental que pode ser encontrada em 
várias técnicas e tradições de diferentes períodos e formas. Abordo com atenção este 
assunto, por entender que o equilíbrio em que o corpo vertical é mantido está sujeito a 
desequilíbrio. O desequilíbrio e o eixo do corpo vertical são fundamentais para entender 
o que se segue no que diz respeito à dança do Caboclo de Lança. O corpo está ereto, 
mas com movimentos que flamulam como chamas, ou rodopiam como esperais de 
poeira. As quedas levam indubitavelmente ao movimento e ao desequilíbrio. E se a arte 
do ator é a do movimento, devemos conhecer seus mecanismos. De um corpo em 
conexão à segmentação de uma pontuação através do princípio da oposição, tudo está 
em estreita relação com o equilíbrio do corpo, dividido entre várias forças antagonistas. 
Dominar seu equilíbrio no espaço é importante para entender esta dinâmica, para usar o 
equilíbrio e se deixar agir no espaço.  
Para refinar essa pesquisa é importante compreender o funcionamento do 
equilíbrio postural da cultura estudada. Para tanto, apresento um pensamento de Barba: 
 
Atores diferentes, em diferentes lugares e épocas, apesar das formas 
estilísticas específicas às suas tradições, têm compartilhado princípios 
comuns. A primeira tarefa da antropologia teatral é seguir esses princípios 
recorrentes. [...] Os atores ocidentais contemporâneos não possuem um 
repertório orgânico de “conselhos” para proporcionar apoio e orientação. 
Têm como ponto de partida o texto ou as indicações de um diretor de teatro. 
Faltam-lhes regras de ação que, embora não limitando sua liberdade artística, 









São exatamente “as regras de ação” que vamos explanar no que concerne à 
subdivisão dos elementos e do corpo no treinamento – quadril, pernas, braços, tronco, 
cabeça – e, assim, analisar dentro da perspectiva do corpo dilatado o equilíbrio, a 
oposição, a base, o olhar, a variação de latência física e a energia.  
O Corpo Dilatado: É a base do processo de pesquisa, o corpo dilatado, em 
estado alterado, chegando-se a esse estado em ação concreta, com movimentos da dança 
como aquecimento e preparação do corpo para a “guerra”. Sobre o tema, leia-se o que 
afirma a Profa. Dra. Gracia Navarro: 
 
Dentro do fazer da dança eu vivencio uma atitude corporal alterada, a qual 
relaciono ao estado alterado do transe.  Costumo chamar esta atitude corporal 
alterada de “o transe  de mim mesma”. Não se trata de algum tipo de 
inconsciência. Ao contrario, e absoluta lucidez e presença. Esta atitude 
alterada se instaura quando entro em trabalho e começo a produzir calor – 
energia, proveniente da mobilização do corpo. E um sentimento de unidade: 
supero o cansaço físico e quanto mais danço mais quero dançar.  Esta atitude 
alterada é – um estado criativo. E criativo não no sentido pragmático do 
termo, de inventar e ter ideias, mas no sentido de ser fértil, vital e instintivo 
(NAVARRO, 2000, p. 10) 
E ainda: 
A este estado de corpo relaciono o estado de corpo do filho de santo quando 
em transe. Acredito que o fazer na dança – seja em exercícios cotidianos, seja 
na criação ou no ato de reapresentar o que foi criado – está relacionado a um 
estado alterado de corpo que chamarei nesta pesquisa de corpo cênico. [...] 
Todo esse acontecimento ritual, instaura-se a partir do corpo.  Do movimento 
dos dançantes brota uma espiral que toma o espaço (NAVARRO, 2000, p. 
10). 
 
No cerne da minha pesquisa esse corpo dilatado está como base estrutural, a 
dança em espiral, os movimentos e gestos de ação. São todos pontos de força do corpo 
em ação.  Sobre a sala de trabalho, diz Ferracini: 
 
As técnicas codificadas de interpretação têm como objetivo a dilatação do 
corpo cênico do ator. Segundo Barba, essa dilatação, dentro de uma possível 
explicação objetiva e corpórea, pode ser explicada através de uma alteração 
do equilíbrio do ator, além de uma dinâmica física de oposições. No LUME, 
além desses pontos apontados, acreditamos que a dilatação corpórea esteja 
intimamente relacionada com a organicidade e manipulação das energias 
potenciais e pessoais do ator em relação às ações ou sequencia de ações; e 
também na possibilidade do ator em encontrar caminhos corpóreo musculares 
para que a ação possa estar interligada com sua pessoa, dentro de uma 





O corpo se dilata e se expande, altera seu eixo central, altera seu equilíbrio, dado 
que se segue na exemplificação do ponto sobre o equilíbrio. 
Se considerarmos que a arte do ator é uma arte do movimento,  torna-se 
interessante fazer do corpo o eixo central. Mas para entender o motivo porque Eugenio 
Barba escreve: "A vida do ator, de fato, é baseada em uma alteração do equilíbrio" 
(BARBA, 1994, p. 43), necessitamos primeiro conhecer as leis que governam o 
equilíbrio do corpo humano. O estado de descanso do equilíbrio, no nível postural, na 
realidade nunca foi mantido. O corpo está constantemente reabilitando seu centro e seus 
apoios, bem como o alinhamento de seus segmentos um com o outro. Todo movimento 
é uma alteração do equilíbrio que faz com que o centro da massa se mova para fora de 
sua base de sustento. Andar é um exemplo simples deste princípio. É importante 
delinear os elementos envolvidos no equilíbrio postural, para entender como o 
movimento do corpo e sua contribuição para uma abordagem expressiva. 
Sobre o equilíbrio, Ferracini pondera:  
 
Em todas as técnicas codificadas de representação encontramos uma postura, 
onde o corpo está quase sempre, fora de seu eixo de equilíbrio normal, 
ocasionando um equilíbrio precário e diferente do cotidiano comum. Esse 
equilíbrio precário, ou equilíbrio de luxo, como coloca Decroux, determina 
um forma de equilíbrio cênico ou extracotidiano, resultando numa série de 
relações musculares e tensões dentro do organismo. Quanto mais complexo 
se tornam nossos movimentos – quando damos passos mais largos do que de 
costume, ou mantemos a cabeça mais para frente ou para trás – mais nosso 
equilíbrio é ameaçado. Uma série inteira de tensões musculares se estabelece 
para impedir a queda do corpo. Assim, esse desequilíbrio resulta numa série 
de tensões orgânicas específicas, que compromete e enfatiza a presença 
material do ator, numa fase que precede a expressão intencional, 
caracterizando um trabalho pré-expressivo (Barba, 1995, p. 35, apud 
FERRACINI, 2012, p. 104). 
 
A estrutura muscular é uma encruzilhada de fibras. A coluna e o diafragma 
representam o centro de gravidade em posição vertical. A posição do centro de 
gravidade (ponto virtual, não materializado) depende da distribuição das massas e, 
portanto, da posição do corpo; em uma posição de pé, este centro fica abaixo do 
umbigo, se visto de frente. No Japão é chamado de Hara (OIDA, 2010, p. 6), e fica na 
altura da terceira vértebra lombar, se pensarmos na coluna vertebral como sustentação. 
Este centro de gravidade oscila no que é chamado de base de sustentação determinada 
pelo espaço entre os apoios – neste caso, os pés. A atividade postural e a adaptação do 




gravidade em função de um movimento) ou retroativas (para recuperar/estabilizar o 
corpo nas quedas e níveis baixos e nos desequilíbrios do movimento). 
A sensibilidade em unir os quatro elementos da natureza no corpo do intérprete 
busca um domínio do movimento que permite que o processo criativo seja promissor. 
Esta busca é por uma sensibilidade interna, que esteja ligada ao corpo como um todo, 
porém, para esse estudo, é imprescindível subdividi-la para melhor clarificar o 
entendimento.  
A base do movimento está fortemente presente nos pés, apoios principais do 
corpo com o solo, e os ligamentos do tornozelo, que fornecem informações sobre o 
estado de estabilização. Os joelhos semi-flexionados dão ao corpo a informação de que 
é para a terra que ele é convocado; o cóccix e toda a bacia e região pélvica estão 
fortemente ligados ao solo por uma lei de atração. Ao flexionar os joelhos esse 
entendimentos aumenta, porém o corpo que trabalha na terra ganha um leve deslocar da 
três últimas vértebras da coluna vertebral. Essa posição traduz-se em um leve aumento 
da lordose. Os músculos profundos, especialmente aqueles na coluna vertebral que 
protegem a medula espinhal, também são músculos com forte sensibilidade 
proprioceptiva. Graças ao sistema nervoso, o corpo compensa a postura incomum ao 
homem ereto, porém o estado lúdico faz com que a postura entre em estado de 
brincadeira, e as informações sobre o alinhamento do corpo em relação à vertical, 
tensões e libertações se expandem. É interessante tomar nota desses mecanismos que 
não requerem vontade ou força, mas que são organizados por si mesmos. A postura 
vertical do homem pode ser alterada e realizada em posturas incomuns, quando paramos 
de pensar cartesianamente e deixamos o estado lúdico nos permear. Em um relaxamento 
baseado na consciência desses estados o corpo se adapta sem se ferir. Essa sensibilidade 
proprioceptiva pode ser sensibilizada e, portanto, refinada, sempre com o objetivo de se 
tornar mais disponível para a informação relacionada à posição no espaço. 
Completando o pensando antes de adentrarmos as subdivisões propriamente, é 
necessário igualmente entender sobre a tensão muscular provocada no movimento. A 
tonicidade da musculatura, ou o nível de tensão e contração muscular, estão 
intimamente ligados à postura e aos fundamentos do movimento. A relação da pélvis 
com o solo e o corpo em postura de atenção latente garantem a tensão muscular e o 
estado de manutenção da energia em fluxo contínuo. Expressa uma relação com o 
mundo. O tônus muscular está relacionado a experiências sensoriais e afetivas no 




física, é necessário desenvolver esse tônus previamente, ou seja, existe a necessidade de 
um preparo anterior que vai além do aquecimento do corpo; portanto, a percepção do 
próprio corpo influencia mutuamente o esculpir desse corpo para a sustentação do 
movimento.  
Quando falo sobre o tônus muscular, trato da tensão mínima usada para manter a 
posição necessária. Graças aos músculos antagonistas, bem como à otimização da força 
útil para a ação, existe nesse aspecto um entendimento da contenção de energia já 
elucidado anteriormente. Buscamos imprimir no corpo micro-impulsos rápidos; esses 
impulsos vêm do estado de latência da contenção de energia em contraposição à pulsão 
que a energia interna rebate para o exterior. Uma vez encontrada essa qualidade de 
equilíbrio entre as forças, o corpo se move com o vigor necessário, mas com a dosagem 
equivalente para a manutenção do fluxo até o fim da ação, cena ou brincadeira no 
terreiro. 
Sobre o espaço: 
O seu espaço deve ser criado, realmente construído a toda volta do seu corpo, 
sem que se confunda com o espaço objetivo: é o espaço do corpo, “meio” 
onde, precisamente o seu corpo se extravasa a cada instante, “ai”, perdendo o 
seu peso (GIL, 2001, p. 19). 
 
O espaço encontrado no treino é um espaço que circunda o intérprete. Esse 
círculo que vai para além do espaço que se alcança com o movimento e estende-se nas 
linhas dos vértices remete à imagem do Homem Vitruviano de Leonardo Da Vinci. As 
linhas que o compreendem partem dos vértices das mãos, pés, cabeça, quadril, tórax e 
joelhos; assim pretendo clarificar sobre o espaço criado no movimento. Para isso, 
reporto-me às palavras do filósofo português José Gil: “O espaço do corpo é o corpo 
tornado espaço” (2001, p. 19). Entendo esse espaço como o corpo habitat do 
movimento: “é preciso que o bailarino encontre no seu corpo toda a estranheza; ou seja, 
que os seus movimentos se insiram no espaço com a mesma intimidade e a mesma 
familiaridade com a qual habita o seu corpo” (GIL, 2001, p. 20). O seu corpo tornar-se o 
seu espaço, seu terreiro de brincar, levantar a poeira e mover o fogo, a terra, a água e o 
ar que o compõem. Esses elementos estão presentes no corpo e são forças que 
proporcionam sua ação, seu movimento.  
Para quem se move, a ação de mover-se parte de uma relação direta entre a terra 
e o equilíbrio; só é possível mover-se em relação com as forças gravitacionais. Sobre 




estado de equilíbrio que muda o peso em impulsos e faz fluir o movimento? Trata-se de 
tirar o peso do corpo conservando ao mesmo tempo a sua ligação com a terra; [...] A 
dança é de início obra de seres que andam e pesam sobre um solo” (2001, p. 20). O 
corpo tem que se abrir ao espaço, tem que se tornar, de certo modo, o espaço, e o espaço 
exterior tem que adquirir uma textura semelhante à do corpo, a fim de que os gestos 
fluam tão facilmente como o movimento se propaga através dos músculos, pele e olhos.  
Embasado por Gil (2001) e pelas questões levantadas por Ferracini (2013), 
trago, a partir desse momento, a minha busca por um treinamento que tenha essas 
questões em foco e o trabalho do intérprete livre de códigos que o engessem, mas que, 























 Figura 17 - Homem Vitruviano de Leonardo Da Vinci modificado pelo autor para exemplificar as linhas 





É preciso entender que não são os músculos ou os apoios que colocam o corpo 
em movimento, mas, pelo contrário, um deslocamento da massa corporal que causa a 
adaptação dos suportes. Os movimentos do corpo são realmente atingidos. A atividade 
postural é, portanto, uma condição de movimento. O sentido do movimento é percebido 
através da cooperação de diferentes receptores sensoriais com pouca consciência e 
aqueles que não são visíveis: os receptores musculares informam sobre comprimento e 
força. Os receptores músculo-articulares informam sobre rotações e constituem 
propriocepção. Os receptores permitem medir os movimentos da cabeça. A 
sensibilidade também transmite informações sobre pressão e fricção. 
A base é a condição, talvez a mais essencial para a dilatação corpórea, 
determinada pela relação entre o chão, os pés, pernas e o quadril. Encontramos, em 
praticamente todas as manifestações cênicas codificadas, uma postura especial dos pés e 
quadril determinando uma base de sustentação diferente da cotidiana. Assim, o 
importante é descobrir uma base de sustentação do corpo que possibilite uma segurança 
para um equilíbrio precário, e também para possibilitar uma liberdade para a coluna 












Abordei os aspectos que são os fundamentos para entender a relação do corpo 
como eixo central da pesquisa aliado à manifestação popular, e adentro agora o campo 
dos elementos da natureza que são os motes propulsores da relação física do movimento 
que influem na fisiologia da ação cênica. Buscando uma síntese no processo, passo 
agora a escrever sobre o equilíbrio do corpo. 
Entender o corpo popular é fundamental para quebrar o paradigma que impõe o 




tradicionais. Entendo que todos os aspectos do corpo popular podem dialogar com 
criações cênicas estabelecendo uma relação com os elementos da natureza – aqui, os 
quatro elementos escolhidos para estabelecer essa analogia seriam o fogo, a terra, a água 
e o ar, pois esses elementos estão em constante movimento e mudança. Além disso, as 
ligações complexas entre objetos materiais são explicadas mediante a relação de 
interdependência, com certa analogia às relações entre os elementos apresentada nos 
princípios da Medicina Tradicional Chinesa.  
Na proposta de associação entre a criação e os elementos naturais aqui 
explorados, uso-os para interpretar a relação entre a fisiologia do corpo humano e o 
ambiente natural. Os elementos descrevem o equilíbrio (ou desequilíbrio) energético; ou 
seja, o movimento da energia no âmago do sistema corpo-mente e do mundo natural. Os 
elementos como imagem são propulsores de potência na cartografia do corpo. O modelo 
dos elementos representa a ideia de que o microuniverso interno no corpo do intérprete 
reflete no macro-universo, ou o espaço ao seu redor, em todos os níveis. O conceito 
mais importante para entender o motivo dos elementos na pesquisa é que eles não são 
substâncias, e sim forças que estimulam a produção dos movimentos corporais e 
regulam suas ações no espaço. 
É no mergulho nos elementos do Catimbó e da Jurema Sagrada que Câmara 
Cascudo (1978) nos traz uma análise essencial e fundamental sobre o Catimbó no 
nordeste do Brasil, um estudo detalhado etnográfico e antropológico em seu Meleagro 
(1978), e para esse estudo traz uma visão importante sobre o culto da Jurema e do 
Catimbó na região da Zona da Mata do Nordeste, diz Cascudo:  
 
Negros, indígenas, europeus fundiram-se no Catimbó. A concepção da 
magia, processos de encantamento, termos, orações, são da bruxaria ibérica, 
vinda e transmitida oralmente. A terapêutica vegetal é indígena pela 
abundancia e proximidade além da tradição medica dos pajés. [...] O bruxo 
europeu já trazia o hábito e encontrou no continente a fartura das raízes, 
vergônteas, folhas, frutos, cascas, flores e ainda uma ciência secular 
aborígene na mesma direção e horizonte. A convergência foi imediata. Com 
o negro africano houve o fenômeno idêntico [...] assumiu a percentagem mais 
decisiva como mestre orientador e dono de segredo (CÂMARA CASCUDO, 
1978, p. 35). 
 
Os elementos da natureza estão diretamente conectados com as magias da 
Jurema e do Catimbó, o fogo que limpa e queima coisa ruim, a água que lava e abençoa, 
a terra que sustenta e protege, o vento que acalma, “desanuvia”, mas pode também 
derrubar. A pajelança, a fumaça do cachimbo que é usada como cura, benção, esconjuro 




com inalações profundas, emprega-se a entrecasca do Tauari (Curataria tavary), com o 
tabaco proveniente do fumo de rolo. E por vezes reforçando com a aspiração do pó de 
paricá. A Jurema Preta (Mimosa Nigra), e a Jurema Branca (Acacia Jurema) são usadas 
às raízes, cascas, sementes, receitas para todas as curas, físicas e espirituais. É, segundo 
Cascudo (1978 p. 98), plantas amuletos, a mais poderosa e repleta de tradições dentro 
da encantaria. Não há feitiço ou Catimbó sem a presença dela ou da Arruda (Ruta 
Graveolens). A lasca da casca ou a folha macerada na cachaça e benzida pelo mestre 
Juremeiro é a base do Azougue, bebida de preparo para todo Caboclo que brinca 
Maracatu. Uma planta que geograficamente é exclusiva do Nordeste brasileiro 
(CASCUDO, 1978 p. 99), o uso da Jurema entre os brinquedos da mata norte se dá 
exclusivamente entre os Caboclinhos e o Maracatu Rural, ambos intrinsecamente 
ligados ao culto da Jurema Sagrada. Observação de campo me fez associar ainda mais 
aos elementos, a mãe de santo ou pai de santo, ou mestre Juremeiro ministram a bebida 
para dar o “preparo espiritual” da caboclaria e assim equilibrar as forças da natureza, na 
sabedoria do terreiro cada um dos elementos podem ser confortantes ou destruidores, a 
busca pelo equilíbrio é que faz que tudo ocorra a contento nos dias de carnaval. Esse 
equilíbrio do mundo físico com o mundo espiritual, na brincadeira popular se dá no 
corpo de quem brinca, e é através do corpo que o brincador encontra suas estradas para 
o contato com seus antepassados, seja no terreiro de Candomblé ou de Jurema é o corpo 
que acessa o sagrado. O equilíbrio das forças elementares controla o equilíbrio do 
movimento da energia no interior do corpo.  
Existem muitas funções entre o corpo e elementos, sendo que um dos 
fundamentais é o movimento cíclico entre contração e expansão, que, acontecendo com 
o corpo em movimento, modifica o eixo de equilíbrio. Cada um desses movimentos 
corresponde também a uma subdivisão do corpo. Entende-se que para cada parte do 
corpo todos os elementos agem de forma igualitária, ou seja, fogo que queima nos 
braços é equivalente, em porcentagem, ao fogo que trepida nas pernas, e assim por 
diante – essa ação reflete o processo cíclico do treinamento, crescimento e dormência 
que vem complementar esta ideia. 
Da mesma forma, a cada movimento, o corpo todo expande e contrai com o 
ciclo respiratório e também com o ritmo da musicalidade interna. Entre os ciclos existe 
uma pausa não descrita, uma pausa de ar, um movimento tendente a outro e assim  
sucessivamente. O importante do treinamento é entender o corpo e os elementos e não 




consciência, pois é importante abolir o racionalismo cartesiano e assumir o corpo, os 
elementos e o movimento como ordem topográfica. Os filamentos do racionalismo 
buscam equilibrar o corpo ereto e os motivos do deslocamento; nesse treinamento, as 
“membranas” da razão que circundam o sistema padronizado entram em colapso na 
exaustão física e o estado alterado de consciência amplia a percepção. Esse é um dos 
aspectos do equilíbrio entre os elementos no âmago do corpo. 
Na prática, o equilíbrio da expansão-contração através dos elementos auxiliará 
no balanceamento do movimento corporal e até da postura músculo-esquelética. Este 
ritmo de expansão-contração é repetido em diferentes frequências em cada movimento e 
para cada elemento. Em termos físicos, contração em excesso se manifesta como juntas 
rígidas e músculos tensos, enquanto excesso de expansão como juntas folgadas ou 
músculos relaxados. Na prática cênica, o intérprete que esteja fisicamente no estado de 
expansão demonstrará também uma personagem expansiva ao extremo, ou seja, a ação 
física do intérprete reflete no estado da personagem. Outra associação chave dos 
movimentos com os elementos é que eles representam um determinado clima, tanto no 
corpo como na natureza. 
Adentro no território do treinamento, dos elementos e o que me suscitaram 
durante o desenvolvimento em sala de trabalho: 
 
Fogo  Calor/ Aquecer; 
 Destruição/Reconstrução. 
Renascer, sangue. 
Expansão máxima, trepidar, labaredas; 
Alegria/Tristeza. 
Terra Unidade/Base;  
Chão;  
Pertencimento, coluna. 
Quietude, Recesso, Dormência, 
Descanso. 
Água Vida, Turbulência, Alimento, 
Suor. 
Moldar/ Contração máxima. 
Vento Brisa que acalenta;  
Movimento;  
Movimentar, furacão, tempestade. 
Expansão inicial, expansão final; 
Segundo vento: respiro, raiva. 
 
O meu treinamento vem em comunhão com a narrativa mítica escolhida nesta 




Na minha narrativa, dois ciclos interligados de energia interagem para manter o 
equilíbrio de todas as ações no espaço, real e virtual. Cada elemento gera ou produz o 
elemento subsequente, que geram, no processo em arte, os ciclos de criação e da 
destruição. Cada movimento parte de ação interna, alimentada pelo elemento; cada 
movimento nasce, cumpre seu ciclo e morre dando início a outro. Basicamente, trata-se 
de entender o movimento do corpo na ação como o ciclo natural da vida, nascer e 
morrer. 
Dessa forma, entendo que para dar início começamos com o ciclo da criação. É 
o ciclo da geração e alimentação que se move através dos elementos, e cada elemento 
alimenta o próximo no círculo, por exemplo: a terra que parte da base da coluna 
expande até os braços que, alimentados pelo fogo que arde no plexo solar, transformam-
se em ventos fortes. Porém é importante salientar que cada partitura corporal vem 
composta pelos quatros elementos, que agem de acordo com as necessidades do 
intérprete. Os elementos alimentam-se dos outros. O espaço criado expandido do lado 
de fora do círculo se alimenta da força do movimento que vem de dentro do 
espaço/corpo. Fogo queima, alimentando o movimento e fornecendo combustível para 
ação. Uma analogia possível seria com a Medicina Tradicional Chinesa, que também 
entende os sistemas corporais por meio de ciclos de alimentação e destruição, 
associando órgãos e vísceras aos sistemas corporais – porém, neste trabalho esta 
associação se dá tão somente no plano simbólico, conforme ilustrado acima. 
 












Figura 18. Bater Surrão. Caboclo 
do Maracatu Leão de Ouro - 
Frame de Vídeo – Maracatu Leão 




Na Zona da Mata o fogo queima a terra, criando cinzas da cana-de-açúcar, 
destruição que gera vida. A terra dá seus minérios para criar o alimento. A água cria os 
caminhos e hidrata a terra, retroalimentada. Podemos pensar também nas fontes de água 
que brotam. Das profundezas a terra é mais densa e forte. Essa imagem – ou a 
condensação da água sobre a superfície – são fortes para mim. A água nutre a terra, que 
alimenta suas raízes. O vento semeia e espalha, é expansão; vento e água expandem. 
Terra somada ao vento = redemoinho – Currupio. 
 Outro ciclo de energia importante dentro do treinamento é ciclo de controle ou 
de destruição. Cada elemento tem uma influência dominante ou destruidora sobre o 
outro elemento. Assim, a água pode destruir a terra penetrando-a e dividindo-a, dando-
lhe propriedades especiais e mantendo sua forma, mas a água também pode ser 
controlada pela terra, dando-lhe estrutura, segurando-a. A terra pode destruir a água, 
interrompendo o seu fluxo ou a absorvendo. Água destrói o fogo, apagando-o, mas pode 
controlá-lo. Quando o fogo perde o controle, água e terra podem reduzi-lo. O fogo 
destrói tudo, mas não pode controlar o vento. A terra pode domar o vento, confinando-
o. Enfim, são algumas possibilidades de imagens que surgiram ao longo do treinamento, 
imagens que são cartográficas com minhas referências pessoais, meu mapa corpóreo e 
minha mitologia pessoal. 
Parti das imagens presentes no cotidiano da labuta da própria Zona da Mata, e a 
maior potência criativa e inspiração da mítica popular que encontrei foi na frase dita 
pela Dona Biu, diretora do Maracatu Cambinda Brasileira: 
 
Olhe meu filho, o caboclo é filho da terra sabe, tem a terra no seu lombo, tem 
o fogo que queima a cana no seu sangue e que faz ele pinotar feito labareda 
no vento. E quando tá pegando fogo o suor cai feito água pra baixar a poeira 
(Dona Biu, Engenho Cumbe, Nazaré da Mata-PE, fevereiro de 2015). 
 
Para efeito de captura, deixo o corpo suficientemente livre para que a ação seja 
criada e os movimentos venham latejar na musculatura, e quando os movimentos 
inconscientes impregnam, as pausas são necessárias; então, movendo os fios de ação, 
vou compondo, buscando o silêncio da criação.   
 Nas duas imagens exemplos (19 e 20) nota-se o eixo baixo da base, joelhos 
semiflexionados, e o estado de latência do corpo pelo peso e graus intensos de força 
física. Percebe-se, igualmente, o equilíbrio do corpo. O caboclo da imagem do 
Cambinda Brasileira já tem idade avançada e por isso observa-se a contenção de 




treinamento e à cena. Essa contenção transpassa pelos olhos. Nos olhos, uma 
concentração ímpar é percebida e busco assimilar essa relação corpo, concentração, 
condensamento energético, “presença”. Inicio este momento do texto com essas duas 




















Sigo na estrada da práxis buscando a criação coesa do processo que em mim 
habita, podendo transpassar nas linhas que seguem o que em meu corpo é vivo. O 
processo, claro, não é simples; ao longo da escrita muitas coisas descobertas e outras 
descartadas pelo simples motivo de manter a objetividade acadêmica. Mas o princípio 
que flamula está presente. Segue-se uma subdivisão dos elementos para clarificar o 
processo. Obtém-se, no corpo, um entendimento do UNO: nada é totalmente livre de 
influência, como descrevi a cima, cada elemento compõe o outro, e no fim todos os 




Figura 19. Caboclo Cambinda Brasileira. Foto do autor. 
Figura 20. Caboclo Cambinada Brasileira. 




IV. I. Prática 1: Terra 
Terra: vermelha, barro, poeira – Estrutura física. 
 
A escrita dessa prática é terreno movediço para mim. Como escrever sobre algo 
que, para mim e meu corpo (eu-corpo), já estão processados? Como tornar claro para 
quem lê, mas sem ditar regras? Foram questionamentos que me permearam durante o 
processo e ainda assombram, de certa forma, portanto busco compartilhar minhas 
aspirações e interpretações sobre a temática já imensamente estudada nas ciências das 
religiões e mitologia comparada. Minhas interpretações fazem igualmente parte do meu 
mapa corpóreo, me afetaram durante meu trajeto até esse compartilhamento.   
A terra vermelha da Zona da Mata Norte de Pernambuco é de extrema potência 
fértil para a agricultura. Os solos da região apresentam potencial alto para a cultura da 
cana-de-açúcar – monocultura secular, como explicitado no capítulo I dessa escrita. São 
áreas com relevo plano e suaves ondulações, com predomínio de “Argissolos” 
(vermelho-amarelo e vermelho) (FONTE: IPA-PE). O principal fator aqui abordado, 
além da terra em si e da relação do Caboclo de Lança com esse chão, é o relevo, 
variando de ondulado a fortemente ondulado, que restringe a mecanização e favorece o 
trabalho humano, motivo pelo qual a região até hoje tem forte concentração de trabalho 
braçal. Os fatores dos solos “rasos e pouco profundos, relevo forte ondulado e 
montanhoso, drenagem deficiente, presença de sais e riscos de inundação” (FONTE: 
IPA-PE) são para esse escrito imagens potenciais tanto para o mapa corpóreo, como 
para a narrativa mítica da ação cênica. Ora, veja bem: o homem que é criado com a 
relação direta com o solo partilha com essa terra sua existência, trabalho, moradia, 
alimento, vida. O fator geográfico da cartografia do solo influencia na cartografia desses 
homens. Percebe-se isso em todas as manifestações populares que são advindas da 
relação direta com a natureza. Pessoas que vivem em montanhas ou regiões altas 
comumente desenvolvem pernas e troncos fortes. Parulski, um estudioso do gongfu, 
explica que algumas diferenças cinesiológicas entres estilos do Norte e do Sul da China 
se devem a questões geográficas: 
 
Os sistemas do Norte destacam-se por suas técnicas de perna e seus padrões 
muito elegantes e extremamente trabalhados. Os métodos são ligeiros e 
graciosos. As técnicas do Norte adotaram esta especialização (de acordo com 
a lenda) por causa do terreno montanhoso que desenvolvia pernas fortes. 
Outros acreditam que o tempo inclemente forçava as pessoas a usar roupas 
pesadas. lsto exigia pernas fortes, já que a parte superior do corpo era difícil 




[...] Os estilos do Sul usam posturas baixas, técnicas de mãos potentes e 
chutes baixos rápidos. 0 povo cantonense, que pronuncia kung fu como gung 
fu, é mais baixo e mais atarracado e prefere usar métodos de mão. A lenda 
diz que como o sul da China tem mais pântanos e água, o povo sulista remava 
mais, o que desenvolvia seus braços para técnicas de mão (PARULSKI, 
1996, p. 22, apud ANDRAUS, 2004, p. 40). 
 
Analogamente, na zona da mata o terreno influencia também a estrutura física. 
Com isso, o movimento do corpo está relacionado com o chão, a terra e o centro de 
gravidade. Braços ágeis, pernas fortes e quadril relacionado ao solo, base em jogo com 
o centro de gravidade. A terra como eixo central do corpo; consequentemente, a coluna 
serve como uma relação verticalizada, uma ligação da terra com o céu. 
A ideia do retorno do homem à terra após sua morte, além de fato concreto e 
observável, está presente nos mais diversos sistemas religiosos.  
 
O homem sempre recorreu a elementos da natureza, como plantas, água, 
terra, pedra, metal e fogo, para se manter vivo. Tanto os animais quanto os 
homens precisam desses recursos naturais, mas apenas o ser humano 
aprendeu a manipulá-los e construir cultura a partir deles. Ele se diferencia 
das demais espécies porque sua relação com os elementos da natureza não se 
resume ao suprimento de necessidades biológicas: ele utiliza a natureza 
também para uma elaboração simbólica, que se expressa por meio de 
inúmeras linguagens, entre elas, a religiosa (FORCHEZATTO, ANDRAUS, 
2009, p. 31). 
 
Em diversas tradições milenares entende-se que na morte, ou no fim da vida 
física, o ser voltará à terra. Para alguns povos a Terra corresponde à figura da “Grande 
Mãe”, fonte de vida, de onde provêm os seres vivos e para onde retornam. É também 
chamada de princípio passivo ou feminino. Alguns mitos sobre o surgimento do mundo 
retratam a fecundação da terra pelo céu (CAMPBELL, 2002, p. 20), sinalizando para 
uma relação de complementaridade, assim como nos hexagramas chineses encontramos 
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Se pensarmos e analisarmos de forma mais ampla, não poderíamos existir da 
forma como somos sem a terra. O planeta que habitamos é composto em parte por este 
elemento e, inclusive, recebe seu nome. É interessante pensar que, apesar de haver mais 
água do que terra cobrindo a superfície do planeta, ainda assim o nome dado foi Terra. 
É esta a sua importância: sem ela não teríamos suporte gravitacional para habitar este 
mundo. E a relação do Caboclo de Lança com a terra torna-o ser imanente. Torna sua 
presença “presente”. 
No Candomblé, assim como na Umbanda, a terra e os seus elementos são 
essencialmente associados aos orixás Ogum, Omolú, Nanã, Oxóssi e Ossain, que 
enfatizam questões sobre natureza, saúde e a casa/morada. Para a pesquisa trago os 
orixás como referencial criativo, não entrando no campo dos estudos das religiões, mas 
utilizando deles como forças míticas na construção dos arquétipos. Mesmo sabendo que 
para muitos Caboclos de Lança do Maracatu Rural os orixás são regentes e, igualmente, 
em meu trajeto pessoal o Candomblé e a Umbanda são partes significativas e atuantes, 
para a criação abstenho-me do estudo das artes performáticas em associação com os 
terreiros sagrados de Candomblé e Umbanda, por entender que me desvirtuaria de mim 
mesmo. 
Um dado a apresentar é que é mais comumente encontrado entre os Caboclos de 
Lança o regente Ogum que, dentro da mitologia dos orixás, representa o lado masculino 
da terra e tem uma personalidade impaciente, obstinada e guerreira. É considerado o 
deus da guerra e das manufaturas, sendo construtor de armas e armaduras de metais. 
Essa imagem de Ogum é potência criativa dentro do terreno do arquétipo do guerreiro 
trabalhado na cena “Balada para uma Vingança”, uma ação relacional do corpo físico 
em estado de alerta ao estado combativo do orixá guerreiro. 
Tanto entre os Caboclos de Lança quanto entre os Arreiá-má, Oxóssi é 
extremamente presente. Como “rei das florestas”, só admite a caça se for como 
alimento; é protetor de tudo que nasce na floresta e de tudo que nela vive. Tem uma 
personalidade intuitiva e emotiva, e é considerado o deus da caça e o protetor dos 
animais. É o patrono do Candomblé brasileiro, e também da Umbanda. Na Jurema 
Sagrada, Oxossi está presente dentro do sincretismo ameríndio e negro, cujas raízes são 






[...] falar de Umbanda é contar um pouco da história do nosso país. A 
pluralidade étnica e religiosa fez com que a nação se transformasse em um 
berço de tendências religiosas diversas. Para compreender especificamente a 
Umbanda, religião tecida em esteiras [principalmente] africanas, ameríndias e 
europeias, precisamos considerar os elementos culturais que formaram a 
sociedade brasileira em suas raízes étnicas mais antigas [...]. 
Até que ponto podemos ir, em uma viagem ao passado, para encontrar 
nossas origens? Trafegar pelo imaginário até a existência de raças já extintas 
precedendo os povos que aqui se encontravam por volta de 1500? Há relatos 
em literatura espírita, mas preferimos caminhar dentro da história do país e dos 
achados arqueológicos recentes que amparam as teorias antropológicas. 
Mesmo assim, com muita dificuldade, conseguiremos saber algo a respeito 
daquilo que os europeus observaram e documentaram sobre os índios que aqui 
habitavam ou sobre a procedência dos africanos, pois ambos tinham suas 
respectivas pluralidades étnicas  culturais milenares antes do contato com o 
europeu e não haviam desenvolvido a escrita para registrá-las 
(FORCHEZZATTO, ANDRAUS, 2009, p, 34). 
 
Em algumas lendas, Ogum e Oxossi são considerados irmãos, e não é de se 
estranhar que em algumas regiões do país São Jorge seja sincretizado com Ogum, 
enquanto em outras é sincretizado com Oxossi. O fato é que Oxossi, orixá das matas, 
também é um orixá combativo, assim como Ogum, mas diferente – Oxossi é caçador e, 
por isso, tem a espreita como relação-ação. E, para a cena, essa espreita é fundamental 
























































Figura 23. Entrada até o Engenho Cumbe- Frame de Vídeo Samba de Cabôco. 





IV.II. Prática 2 – Fogo 
 
A imagem arquetípica do canavial em chamas, imagem potente de criação. O 
fogo como elemento criador e destruidor, dentro da lei do eterno retorno do universo. 
Segundo Campbell, 
 
O mito do eterno retorno, que continua sendo essencial na via oriental, revela 
uma ordem de formas imutáveis que surgem e ressurgem ao longo do tempo. 
A rotação diária do sol, o minguar e o crescer da lua, o ritmo de nascimento, 
morte e renascimento no mundo orgânico, representam um milagre de 
surgimento contínuo, fundamental à natureza do universo. Todos 
conhecemos o mito arcaico das quatro idades do ouro, da prata, do bronze e 
do ferro em que o mundo é mostrado em seu declínio, sempre para pior. Em 
seu devido tempo ele se desintegrara no caos, apenas para ressurgir, viçoso 
como uma flor, e recomeçar espontaneamente seu curso inevitável. Jamais 
houve um tempo em que não houvesse tempo. Tampouco haverá um tempo 
em que esse jogo caleidoscópico da eternidade no tempo deixe de existir 
(CAMPBELL, 2002, p. 8). 
 
O fogo, nesta pesquisa, não é visto como vilão destruidor, mas elemento que 
gera vida e a morte, onde a luz e as trevas dançam juntas no jogo cósmico do eterno 
retorno. Se reparar bem, o movimento do Currupio descrito neste estudo assemelha-se, 
como movimento físico, ao Oroboro, a cobra que devora seu próprio rabo, sendo a 
imagem principal da lei do eterno retorno e o fogo o elemento principal dessa lei. 
Dentro das culturas orientais e as tradicionais africanas e ameríndias, o fogo gera 
morte/vida; é, portanto, um elemento fundador.  
 Tanto nas vertentes brasileiras do Candomblé, como na Umbanda, o fogo é 



















IV.III. Prática 3 – Água 
Água -  Suor, chuva, córregos, riachos 
 
Córregos abrem caminho por entre a terra, assim como o corpo em movimento 
abre caminho pelo espaço, gerando vento, “fazendo as moita virar” (chamada pro 
boiadeiro Mané  Sulino – Toque Umbanda). 
 
“Sendo eu, o Mané Sulino 
Caboclo novo do sertão 
Montado no meu cavalo 
Cadê meu boi alazão 
Quando eu soltava um aboio,  
Fazia as moças chorar 
Montado no meu cavalo 





O Movimento da Água baila no 
corpo, abre caminho entre as estradas. 
A cabeça maneja o movimento,  
Direciona. 
Conduz ação como guia,  









Figura 26. Maracatu Águia de Ouro. Buenos Aires-PE. Foto do autor, 2017. 






IV.IV. Prática 4 – Ventos 
Ação: rodopio, redemoinho de poeira, espiral de terra. Vento que assobia no 
silêncio. Corpo em movimento, corpo parado não gera vento. 
 
No Candomblé o ar é essencialmente associado ao orixá Oxalá, embora outros 
orixás pertençam a este elemento. Oxalá é o orixá que traz em si o princípio simbólico 
de todas as coisas, sendo inabalável na sua autoridade e extremamente generoso na sua 
sabedoria. Tem uma personalidade equilibrada, tolerante, obstinada e independente, e é 
considerado o deus da criação. O sopro divino, a relação do ar com a vida é mitológica. 
O sopro do Deus criador na criatura de barro. A frase que encerra o poema da Balada 
para uma Vingança: “Qual será nossa culpa / Feitos de sopro e barro / Suportando o 



















































IV.V. Currupio – Zona de Turbulência Criativa 
 
 O nome dado a um dos movimentos de manobra no Maracatu Rural é 
“Currupio”. Optei por escrever com “u”, que é a forma falada pelos Caboclos de Lança. 
O termo vem de uma corruptela do nome dado ao brinquedo popular conhecido como 
Corrupio, que o Dicionário Online
12
 Priberam define como:  
                                                          
12 - "corrupio", in Dicionário Priberam da Língua Portuguesa [em linha], 2008 





cor·ru·pi·o  substantivo masculino 
1.  
Nome de vários jogos infantis que há um movimento de rodopiar ou andar a volta de alg
o. 
2. Ação de andar a roda. 
3. [Informal]  Atividade muito intensa. = AFÃ, RODA-VIVA 
Palavras relacionadas: corrupiar, corrupia, corrupião 
cor·ru·pi·ar - Conjugar 
(corrupio + -ar) verbo transitivo 
Fazer andar as voltas ou andar às voltar. = RODOPIAR 
 
 Inicio a minha turbulência criativa com esse trecho do Ferracini (2013): 
 
Mover a musculatura, mover os ossos, abrir as articulações, tocar o sistema 
nervoso. No trabalho sobre o movimento temos o objetivo de despertar uma 
presença. Nem todo tipo de trabalho permite uma presença físico-psíquica 
respeita a organicidade na presença do perfomer. Interessa-me um tipo de 
trabalho, de treinamento através do movimento, que incorpore o individuo 
em toda a sua complexidade. Trata-se de recuperar a sua presença não 
fragmentada  (2013, p. 181). 
 
Dentro do entendimento do meu processo e do movimento, do treinamento e da 
ação cênica, o Currupio parte como uma espiral interna de forças que se movem para e 
no processo criativo; é uma manobra energética e física de potencial criativo que, para 
acontecer, exige do performer que esteja em estado de alerta constante. Esse estado dá 
ao intérprete a presença necessária para a cena. Quando o processo se materializa em 
cena, a técnica é posta a serviço da ação, do devir mítico, da narrativa. Na ação cênica, 
além do corpo do intérprete o seu olhar é um dos fatores determinantes na precisão de 
uma ação física. Entendo que o olhar abre as portas da percepção tanto do intérprete 
como do espectador.  
No jogo ritual das máscaras os olhos são as portas para o infinito. Entendo que o 
mesmo deva acontecer com o intérprete: seu olhar preciso e presente abrem as portas da 
imaginação. O intérprete busca descobrir uma nova relação entre o olhar e o espaço. 
Através dos olhos, pode-se abrir ou fechar seu campo de energia e criar a relação com o 
espectador. Na turbulência criativa, o jogo do olhar parte do estado de atenção ao do 





ataque; pressupõe-se que o ataque poderá vir de qualquer lado no raio de alcance de sua 
energia – nesse ponto, volto à imagem do Homem Vitruviano: o espaço que criamos 
fora do corpo é também um espaço de ação do olhar, ou seja, os olhos do intérprete, 































Figura 32. Caboclo do Cambinda Brasileira. Foto: Hugo Mercier (gentilmente cedida), 2015. 




Para colocar o corpo em ação/movimento, o intérprete joga-se no abismo 
imponderável; o jogo da criação é constantemente posto em prova. A ação cênica é 
efêmera em certezas, dialoga com outros agentes. Para que se esteja em total presença 
na ação, o intérprete precisa desvencilhar-se de tudo que pesa e deixa preso. Barba 
afirma que “a vida do corpo do ator em cena é o resultado da eliminação: do trabalho de 
isolar e acentuar certas ações ou fragmentos de ações” (BARBA E SAVARESE, 1995, 
p. 170). Dessa forma, é necessário a consciência técnica da divisão fragmentada do seu 
corpo e uma manipulação precisa de energia que será depositada em cada ação que se 
realizar. Assim, “cada ação do ator pode ser analisada de acordo com seus impulsos e 
detalhes individuais e é, posteriormente, reconstruída numa sequencia cujos fragmentos 
iniciais podem agora ser ampliados ou movidos para uma nova posição, sobreposta ou 
simplificada” (BARBA E SAVARESE, 1995, p. 171).  
Tanto a codificação como a fragmentação e a eliminação de ações excessivas 
permitem uma recriação de sua própria partitura e do entendimento de suas ações, 
proporcionando uma vasta possibilidade de aplicações. Por isso, o intérprete busca 
apreender, depois de codificada a ação, a fragmentá-la, diminuí-la, omitir partes, 
aumentá-la no espaço, e mesmo variá-la no tempo, tendo como única regra básica nunca 
perder a vida – organicidade da ação –, e nunca fechar os olhos para o infinito. Assim, o 
entendimento que tenho hoje sobre o treinamento em resposta aos questionamentos 
constantes durante toda a pesquisa  é de que, no fim das contas, venho buscando 
aprender a manipular o corpo na ação sem nunca fechar meus próprios olhos para o 
infinito e, com isso, percebendo a corporeidade que meu corpo imana quando permito 















Grotowski afirma que se algo é simétrico não é orgânico, e que o teatro exige 
movimentos orgânicos (1987, p. 164). Por entender que o movimento também não 
busca a perfeição simétrica, mas a organicidade da ação, igualmente entendo o que 
Ferracini expõe sobre os fluxos quando ressalta: “O fluxo de impulsos que provocam 
movimentos não tem objetivo – talvez seja simplesmente um estado de curiosidade -, é 
movimento puro o que ilumina as presenças do ator/bailarino, que limpa, que 
aprofunda, que purifica.” (2013, p. 181) e ainda: 
  
A partir de posições e impulsos que rompem a inércia e liberam ações, se 
descobrem os movimentos que já estão em nós; consentindo-os fluir. 
Podemos criar um estado de consciência físico-psíquica que nos permite abrir 
espaços interiores [...] (2013, p. 181). 
 
 
Dessa forma acredito na busca de uma assimetria conseguida por oposições 
musculares de suas ações físicas. Essa oposição muscular cria certas resistências e 
tensões, gerando uma maior intensidade energética e tônus muscular. Como exemplo, 
os desenhos a seguir feitos a partir do treinamento da pesquisa servem como resultado 
para demonstrar o equilíbrio precário, novas resistências e tensões que criam a 
arquitetura extracotidiana do corpo (BARBA E SAVARESE, 1995, p. 180). Sobre isso, 
trago algumas imagens norteadoras da pesquisa corporal e desenhos que demonstram as 
similaridades com outras tradições populares de dança que têm a base relacional com a 
terra e o eixo de gravidade, como o Frevo (Figura 34), ou na imagem do fotógrafo 
Francês Pierre Verger (Figura 35), ou a Capoeira (desenhos menores). Nas fotografias 
dos Caboclos de Lança notam-se as similaridades no eixo gravitacional (da base da 
coluna), mas, principalmente, não há uma ação decodificada: há movimentos 
repetitivos, mas a ação/movimento dançando joga com o que falamos acima, o 
imponderável, que varia de acordo com público/espectadores, terreno etc. O corpo 
popular tem em seus movimentos o código definido, mas a ação é determinada com o 
que se apresenta; não há, igualmente, um propósito definitivo, apenas o movimento e a 
dança em si. Obviamente estamos falando de danças/movimentos festivos; o propósito 


































Figura 35. Passista de frevo (gravura). 















Nas imagens dos passistas de frevo, uma brincadeira/dança urbana que tem linha 
expressiva no meu mapa corpóreo e que, portanto, preenche uma parcela considerável 
dentro da minha cartografia muscular. Utilizando-me dessas referências busco o 
momento em que minha musculatura irá “conectar-se” com meu eu/humano; é nesse 
foco orgânico que passa, então, a ser gerada energia criativa. Esse fluxo, como a água –
que abre espaço entre a terra e forma córregos – ou como o fogo – que crepita e estrala 
–, ou mesmo uma espiral de poeira formada pelo vento, produz um redemoinho que se 
expande para além do corpo, gerando uma dilatação corpórea e, em consequência, uma 
presença cênica. 
O fato dessa potência existir não é particularmente interessante, já que ela 
existe, por definição, em qualquer corpo vivo. O que é interessante é a 
maneira pelo qual essa potência é moldada num contexto muito especial: o 
teatro. [...] Estudar a energia do ator significa examinar os princípios pelos 
quais ele pode modelar e educar sua potência muscular e nervosa de acordo 




A presença do corpo popular é a presença da sua energia em ação. O corpo que 
brinca em festa não brinca com objetivo cênico; brinca com objetivo de viver, uma 
necessidade única de vida e, por isso, transforma sua energia e o faz presente. Assim, 




podemos ainda tentar definir essa energia pulsante como um estado muscular orgânico, 
e é dela que estamos em busca para a cena: uma vibração pulsante presente e vital. O 
movimento vivo requer uma musculatura viva. Esse corpo, enquanto objeto físico e 
manipulável, que brinca nas variações, nas tensões, na movimentação no tempo/espaço, 
segue como ponto de partida para esse estudo, e partimos para o final desse escrito que 
tem o mapa corpóreo ainda carecendo de tantas linhas de fuga e cartografias para ser 
preenchido.  
 Como cartografia de preenchimento trago ainda o trabalho braçal do corte de 
cana-de-açúcar, imagem potente física que compõe o dia a dia dos homens e mulheres 
da Zona da Mata e é uma das bases estruturais que compõem o movimento da 
dança/movimento do Maracatu Rural. 
IV.VI. Sequência corte de cana-de-açúcar 
Todas as imagens abaixo são frames do Documentário “Samba de Cabôco”, da 



















Sequência movimentos no terreiro 
Frames do Vídeo Samba de Cabôco 
























IV.VII - Currupio como ação interna 
"É essa dança de equilíbrio que os atores trazem à luz nos princípios 
fundamentais de todas as formas cênicas". 
(Eugenio Barba, 1994, p. 49) 
 
Nas imagens que seguem busquei, no treinamento em sala de trabalho, 
desenvolver o movimento corporal potente, para entender os músculos ou os apoios, 
entender a força vital que move e que coloca o corpo em movimento, o deslocamento da 
massa corporal que causa a adaptação dos suportes. Os movimentos do corpo são 
realmente atingidos por forças gravitacionais que afetam o equilíbrio. A atividade 
postural é, portanto, uma condição para entender o movimento nesse contexto.   
"Equilíbrio de luxo" é o termo usado por Eugenio Barba para falar sobre o uso 
do equilíbrio no corpo extracotidiano. A dança de que ele fala é um equilíbrio 
deliberadamente deslocado que pode ser uma base de reflexão e uma técnica de trabalho 
para o intérprete. É uma mudança que ocorre no corpo e revela sua presença. O 
conhecimento anatômico do corpo e seu funcionamento ajudam a entender essa técnica 
extracotidiana, mas o equilíbrio de que falo não é apenas um alinhamento da coluna 
vertebral, controle muscular ou controle de movimento. É um estado do corpo em que 




portanto, uma tomada de risco. Esse "equilíbrio de luxo" torna a singularidade das artes 
vivas e move a peça do ator em um terreno mais incerto e imponderável, o que coloca o 
ator à instabilidade e ao efêmero do presente e, portanto, à presença viva. 
 
Uma intuição 
O equilíbrio corporal é uma habilidade inata desenvolvida pelo instinto de 
sobrevivência. "Nós caminhamos um pouco como respiramos, para encontrar o que 
falta” (DECROUX, 1994, p. 60). O controle do equilíbrio postural, no entanto, 
permanece sendo apenas um meio de evitar a queda, se não for explorado como fator de 
movimento e ação básica de expressão corporal. Esse sistema de organização intuitiva, 
que é o fundamento dos chamados movimentos "orgânicos", busca tornasse uma 
ferramenta de compreensão corporal das interações entre o espaço e os corpos no 
trabalho expressivo. Para tomar consciência desses mecanismos fisiológicos, pode-se 
entender a busca do equilíbrio como um novo meio de percepção para o ator. Um 
princípio que nos permite permanecer vivos, no presente, receptivo e sensível. 
O equilíbrio, que é acima de tudo uma noção inata de postura e movimento do 
corpo, pode ser consciente e tornar-se um estado de atenção especial, um estado 
corporal extracotidiano, um meio de percepção solicitado por sensações. A prática 
exigida por esta pesquisa é uma prática que se desenvolve ao longo do tempo e que 
ocorre nos três planos da criação: pesquisa de campo no terreiro de Maracatu Rural, 
treinamento individual e representação. O objetivo do treinamento individual é poder 
afiar as faculdades de percepção e adquirir uma sensibilidade corporal que otimize o 
trabalho de pesquisa do terreiro, os ensaios e as representações. Um trabalho em 
equilíbrio torna possível estar em uma busca concreta de cada momento. Procurar este 
corpo sensível é jogar com o vazio, conhecer seus limites, se surpreender e aprender a 
cair. 
 Esse treinamento busca por uma precisão orgânica na ação física, procurando 
aplicá-la não somente no itinerário, ritmo e impulsos, mas também no que se refere à 
qualidade e quantidade de energia que alimenta a ação físico-mecânica do movimento.  
No terreiro, como já dito, apreendemos a lição de dosar energia e assim utilizá-la 
durante todos os dias de brinquedo, ou durante toda a noite. Para entender essa 




momento da queda ao chão. A ligação com a terra é a parada que precisamos antes que 
termine sua linha de força, seu fluxo. Essa parada faz com que esse fluxo não se dilua 












Figuras 38 e 39. Currupio interno. Movimento dos quatros elementos na criação e ação cênica. 
 
Abolindo o psicologismo 
Construir, de forma psicológica, o edifício teatral equivale a construir uma 
casa em areia: inevitavelmente entrará em colapso. Na realidade, qualquer 
estado psicológico é condicionado por certos processos fisiológicos 
(MEYERHOLD, 2001, p. 137 – Tradução do Autor). 
 
O trabalho corpóreo do intérprete, dependendo das noções de pré-
expressividade, partição e percepção física, descarta qualquer consideração psicológica, 
intelectual ou de inspiração. São os movimentos, as ações e o lugar no espaço que o 
público perceberá como um personagem. A pontuação é uma série de sinais que formam 
um desenho. Para produzir uma pontuação, o ator tem o texto, as indicações 
dramatúrgicas e escolhas do diretor, o espaço de jogo e as interações com o(s) 




fronteiras pessoais para ser sempre superada, entra em jogo a noção do equilíbrio que 
compõe cada movimento a ação. Para o intérprete, todo o trabalho de pesquisa baseia-se 
nisso, em fundações concretas: o centro de gravidade no espaço, o suporte ao solo, o 
relacionamento com o parceiro, as mudanças que ocorrem no corpo a cada movimento. 
Todos esses conceitos nos permitem permanecer em sensações tangíveis e 












Figura 40 – Base da dança. Eixo gravitacional. 
 
Se o equilíbrio corporal de cada pessoa é, portanto, intuitivo e inato, uma 
conscientização disso pode levar à otimização dos movimentos e ao uso controlado das 
capacidades do corpo e, portanto, da expressão corporal, especialmente em uma 
situação extracotidiana. Deste ponto de vista, a primeira noção é a do centro de 
gravidade do corpo. Como explicado anteriormente no princípio da oposição, esse 
centro de gravidade tem um lugar primordial no trabalho dos atores orientais, pela 
importância dada à pelve, aos quadris ou ao peso do corpo. Na forma teatral Nô, "Tudo 




percebido como o centro de energia do indivíduo e a autoconsciência)" (OIDA, 2006, p. 

























Finalizo esse estudo revisitando uma frase do Burnier sobre o treinamento do 
ator: 
Um ator não pensa em categorias de “princípios”, ou em categorias 
científicas. Ele deve pensar sobretudo em categorias de ações, de ações 
físicas e vocais. Deve apreender e assimilar todo e qualquer princípio através 
das ações físicas. É importante trabalhar e aprimorar os componentes das 
ações físicas que os princípios da Antropologia Teatral nos ajudam a 
compreender melhor. Mas isto deve ser feito por meio das ações e não dos 
princípios, caso contrário corre-se o risco de matar prematuramente a vida 
das ações (BURNIER, 1994, p. 140). 
 
Portanto, deve-se pensar que o exercício é uma ação física que torna-se orgânico 
e não buscá-los conscientemente, para não gerar uma intelectualização dos princípios 






















O brinquedo ao qual dedico essas linhas é uma paixão, assim como as máscaras 
Dell’Arte. Voltar meu olhar para ele proporcionou um entendimento mais amplo sobre a 
alegria festiva que vive dentro de nós e, principalmente, que não há empecilho para se 
brincar: o desejo de brincar é maior e é assim que se aprende. Muito comum entre os 
brincadores da Zona Mata – tanto de Maracatu Rural, como no Cavalo Marinho –, como 
resposta à pergunta sobre a origem do saber brincar, ouvimos: “Na brincadeira nada se 
aprende e tudo se ensina”. Essa frase, dizem os amigos, vem de Biu Roque, um dos 
maiores mestres da Zona da Mata Norte, que tive o prazer de conviver poucos anos 
antes de sua morte. Essa frase resume, para mim, o entendimento concreto do saber na 
brincadeira: se quer aprender, se jogue no terreiro – e foi o que fiz e sou grato por cada 
poeira engolida, cada trançado de perna dado, cada “mão” na cara que levei dos 
caboclos antigos, cada gole de misturada e cachaça de cabeça e conselhos de amigos e 
mestres que ficam para toda a vida.  
 A cultura popular não é estática; não deve ficar na história, assim como o 
brinquedo Maracatu Rural: estão em constante mudança e transformações. O caráter 




dinâmico é uma característica fundamental na brincadeira. Essa pesquisa teve como 
objetivo maior trazer um olhar afetuoso sobre o brinquedo e suas possibilidades cênicas. 
O treinamento desenvolvido através do meu aprendizado no terreiro é um vértice dentre 
tantos que eu espero que brote. Um estudo comparativo dos movimentos do terreiro e 
dos movimentos que brotaram no treinamento e na cena traz uma carga de significados 
que poderá desvelar ainda mais o campo de possibilidades para o jogo do intérprete. 
No treinamento para o intérprete, busquei trazer um entendimento do corpo 
popular e da alegria festiva do terreiro, na possibilidade de compor sua narrativa mítica 
com um cruzamento de informações vindas do mapa corpóreo individual. Cada 
intérprete tem uma gama de possibilidades dentro das culturas que os permeiam e que, 
por isso, pode compor cartograficamente sua narrativa mítica pessoal, mas igualmente 
tento trazer a ideia que se pode até ensinar a mecânica do exercício, mas não se pode 
ensinar, de maneira prática, um intérprete a ser orgânico e nem a tomar contato com 
energias, quaisquer que sejam. Pode-se, sim, dar a ele alguns elementos que fertilizem 
seu imaginário, ou agucem sua curiosidade. Essa busca precisa ser individual e cada um 
procura encontrar seus próprios meios de realizar esse objetivo.  
 Vale ainda lembrar que a manifestação popular aqui estudada traz uma relação 
concreta para o intérprete, dando possibilidade de ação física e concreta na musculatura 
e, igualmente, tem potência criadora no jogo, no lúdico, no festivo sacro e no festivo 
popular, que “o jogo, a brincadeira, as representações e as manifestações espontâneas 
[...] ao lado do saber adquirido e dos hábitos expressam um exercício de pensamento 
com total liberdade de movimento que é a abertura para o imaginário” (KUHNER, 
1981, p. 20). O brinquedo popular mostra para nós, “pessoas da cena”, a possibilidade 
concreta da experiência viva e potente, que está longe de ser “perfeita” dentro dos 
parâmetros da arte classicista ou até mesmo da acadêmica. A manifestação popular se 
manifesta, existe e re-existe; como afirma Peter Brook, “o perfeccionismo é 
frequentemente uma arrogância e uma insensatez: nada em um espetáculo teatral é mais 
importante do que as pessoas das quais ele é composto” (BROOK, 2000, p. 152). Ainda, 
como salienta Grotowski, 
Nas aulas de dança clássica, diz-se a um mau bailarino que “compensa”, o 
que quer dizer que quando executa certos detalhes da dança adapta seu corpo. 
No nosso caso, descobrimos que essa “compensação” não é algo negativo, ao 
contrario, é vital. A falsa “compensação” consiste em executar os detalhes de 
modo mais fácil. Por exemplo: a sua cabeça gira para esquerda e deveria 
tocar o ombro, assim levantam também o ombro até a cabeça. Facilitando 




ser chamada também de adaptação do corpo, está ligada à causa do ajuste que 
tem origem no corpo e flui organicamente do corpo (2007, p. 172). 
O autor complementa:  
Há muitos atores que, durante os ensaios, gostam de travar discussões 
científicas e sofisticadas sobre a arte, e assim por diante. Estes atores tentam, 
através destas discussões, esconder sua falta de empenho e sua falta de um 
mínimo de aplicação. Se você se entrega totalmente num ensaio, não tem 
tempo para discutir. Numa discussão, você se esconde atrás de uma máscara. 
(GROTOWSKI, 1987, p. 171). 
 
 Tentei trançar uma análise da brincadeira, do treinamento e da cena; busquei 
contribuir para uma reflexão para o corpo cênico, um corpo cênico popular que crie um 
impacto sobre quem se dispõe a enveredar por esses terreiros, que possibilite um 
resultado pesado e, ao mesmo tempo, sutil sobre o atuante/intérprete.  
Falar das artes da cena em relação com manifestações de terreiro é um risco 
cativante, assim como ampliar a possibilidade de discussão sobre o assunto e a 
multiplicidade das linhas de estudo. Tentando e buscando dar conta do tamanho da 
responsabilidade, trazer para uma pesquisa acadêmica o que para mim é muito mais que 
isso, tentei ser, nas linhas que se seguiram, o mais cuidadoso acerca do brinquedo e dos 
seus participantes, não expondo seus segredos sagrados e respeitando suas crenças. O 
terreiro do Maracatu Rural é para mim uma alegria, e tenho a frase do Mestre Biu 
Roque como referencial para cada capítulo escrito aqui: “Ter uma brincadeira é ter uma 
alegria na vida”. Propus-me a pôr em foco o movimento do meu corpo como Caboclo 
de Lança, um curioso e um apaixonado por cada partícula de terra, água, vento e fogo 
que giram na Zona da Mata Norte de meu estado natal, Pernambuco. Sangue e poeira se 
misturam com o imaginário. O nordeste é composto de sangue de vários tipos; todos se 
amalgamam na centelha divina que há naquela terra maltratada e no seu povo sofrido. 
Diante da realidade e do saber empírico que os brincantes detêm, busquei 
demonstrar um caminho, mais um dentre tantos que hoje são levados adiante, como uma 
possibilidade de um “corpo popular” para cena, mas um corpo decodificado, ou seja, 
que na cena seja um corpo vivo e presente, que sabe dosar e brincar com sua energia, do 
espaço, do colega de cena, do espectador. O objetivo do treinamento é, ao mesmo 
tempo, preparar fisicamente o ator e promover seu crescimento pessoal para além do 
nível profissional. Em termos físicos, é uma forma de alcançar controle e confiança 







Hoje, o problema do treinamento é que muitas pessoas pensam que são os 
exercícios que desenvolvem o ator, quando, de fato, eles são apenas parte 
tangível e visível de um processo maior, unitário e indivisível. A qualidade 
do treinamento depende da atmosfera do trabalho, dos relacionamentos entre 
indivíduos, da intensidade das situações, das modalidades de vida do grupo. 
(BARBA E SAVARESE,1995, p. 250). 
 
   
Destaco, como procedimento final, alguns princípios próprios da brincadeira que 
ajudam a elucidar tanto para o treinamento como para um entendimento do contexto do 
terreiro, no ensejo de que esses componentes sirvam para o que o leitor entenda que o 
que importa, na realidade, é que o trabalho técnico também pode servir como uma 
encruzilhada reflexiva ou uma zona de turbulência criativa para novas descobertas 
práticas e corpóreas do ator: 
 Brincar é o primeiro e principal objetivo, porém brincar norteado pelas regras da 
tradição do terreiro; 
 A ampliação dos sentidos, da percepção do mundo que está à sua volta é muito 
maior do que o mundo que você toca, vê ou cheira. Esse mundo, 
independentemente de nomenclatura, resvala em nossos corpos físicos, e por 
isso precisamos estar atentos, forte e preparados; 
 O desejo de brincar é o maior dos motivadores da ação;  
 Só se aprende olhando e observando; a percepção e observação são 
fundamentais para se alcançar o domínio do movimento; 
 A imitação e a repetição são fundamentais, mas, para se alcançar um 
entendimento técnico do movimento, depois o brincador dará sua forma de 
mover-se. Tanto que existem caboclos mais velhos que se identificam pelo 
movimento de bater o surrão, ou do passo e gestual. 
Acredito que esse estudo tenha alargado ainda mais a via que transita o corpo 
popular e que, só através de mais entendimento, reconhecimento, consolidação, 
redimensionamento e aplicação do saber popular, será possível reagir à internalização 
de padrões classicistas de preparação do ator. O corpo popular flui no fluxo de impulsos 
que provocam os movimentos, e é esse movimento que ilumina o trabalho do intérprete. 
Esse procedimento faz com que o intérprete busque descobrir, dentro das regras básicas 
do treinamento, a sua maneira específica e particular de realizar cada trabalho, tendo 





Dançar é situar-se à partida no plano dos acontecimentos do espaço, esses 
micro-devires – jorrar de espaços “impossíveis”, fracturas-lisas, torsões de 
antes do gesto, fragmentações intensas, pequenos caos em turbilhão – que 
produzem “o esplendor do sentido” (GIL, 2001, p. 249). 
 
Finalizo essa dissertação com essas palavras do filósofo e poeta José Gil, que 
acompanhou todo o trabalho de escrita. 
 


















Figura 45. Terreiro do Maracatu Cambinda Brasileira do Engenho Cumbe - crianças na poeira. Imagem gentilmente 
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ANEXOS: CATÁLOGO DE IMAGENS – ESTUDO DE CAMPO-  
REPERTÓRIO IMAGÉTICO  
Ensaio no Engenho Cumbe – Sede do Maracatu Cambinda Brasileira 
















































Estudos práticos dos movimentos em campo 
Corpo parado não produz vento... 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
138 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
139 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
140 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
141 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
